A “Linguagem das Formas”.

Ensaio sobre o Estatuto do Belo na Filosofia de Shaftesbury.

Pedro Pimenta

Orientag¢fio: Profa. Dra. Maria Lucia Mello de Oliveira Cacciola

Departamento de Filosofia da FFLCH/USP

Sio Paulo, Outubro de 2002


2805745
Caixa de texto

2805745
Caixa de texto


Sumirio

1. Introducio. A Possibilidade do Sistema........................oooiiiiiiiii i 06
2. O Paradoxo da Totalidade..............ccoouiomiiieiniiiiieeeeeeee e 15
3. A Formagdo da Subjetividade...............c.ccooiiiiiiiiiiiiniececececeee e 58
4i. A Transparéncia do Design.................ccooveveevieciiiniinienieneene et eseens 01

5. Conclusio. A Filosofia ou o Ideal da Critica

Bibliografia ...t 143



Resumao.

O presente ensaio propde uma interpretagdo sistematica da filosofia de Anthony
Ashley Cooper, Terceiro Conde de Shaftesbury. Partindo do exame dos termos em que ¢
possivel falar num sistema a propdsito de sua filosofia, o texto procede a um cxame da
articulagdo entre as nog¢des de imanéncia e finalidade na compreensio que Shaftesbury
apresenta do conceito de uma natureza como totalidade orgénica. Iissa investigag¢io
permite, por seu turno, compreender a importincia do conceito de arte enquanto
potencializagdo da natureza, mostrando assim como o conceito do belo ocupa o lugar

central na reflexdo do fildsofo.

Palavras - Chave: Natureza; Arte; Belo; Imanéncia; Finalidade.

Abstract.

This essay proposes a systematic interpretation of Shaftesbury’s philosophy.
Starting with the analysis of the conditions within which one can say that Shaftesbury’s
thought is systematic it proceeds to examine the articulation between the notions ol
immanence and finality in Shaftesbury’s concept of nature as organic totality. This inquiry
enables us to comprehend the role of the concept of art as nature redoubled so as to show

the central position of the concept of beautiful in Shaftesbury’s reflection.

Key Words: Nature; Art; Beautiful; Immanence; Finality.



Para Janaina, com amor.



Beau, adj. (Métaphysique). Avant que d’entrer dans la recherche difficile de 1'origine du beau, je
remarquerai d’abord, avec tous les auteurs qui en ont écrit, que par une sorte de fatalité, les choses dont on
parle le plus parmi les hommes, sont assez ordinairement celles qu’ont connoit le moins; et que telle est,
d’entre beaucoup des autres, la nature du beau. Tout le monde raisonne du heau: on I'admire dans les
ouvrages de la nature: on l'exige dans les productions des Arts: on accord ou l'on reffuse cette qualité a tout
moment; cependant si |'on demande aux hommes du goiit les plus siir t le plus exquis, qu'clle est son origine,
sa nature, sa notion précise, sa véritable idée, son exacte définition; si c 'est quelgue chose d’absolu ou de
relative; si il y a un beau essentiel, éternel, immuable, regle et nodele du beau subalterne; ou s'il en est de lu
beauté comme des modes: on voi aussitot les sentiments partages; et les uns avouent leur ignorance, les
autres se jetlent dans le scepticisme. Comment se fait-il que presque tous les hommes soient d’accord qu'il y a

un beau; qu'il y en ait tant entr’cux qui le sentent vivement ot il est, et que si pen sachent ce que ¢ ‘est?

Diderot, Enciclopédia, vol. 11, verbete Belo. 1772,

S’il n’y a ni beau, ni grand, ni sublime dans les choses, que deviennent !'amour, la gloire, I'ambition, la
valeur? A quoi bon admirer un poéme ou un tableau, un palais ou un jardin, une belle taille ou un beau
visage? Dans ce systéme phlegmatique, 1'héroisme est une extravagance. On ne serait pas plus de quartier
aux muses: le prince des poéles ne sera qu'un ecrivant suffisanment insipide. Mais cette philosophie
meurtriére se démant a chaque moment; et ce poete qui a employé tous les charms de son art pour décrire
ceux de la nature, s'abandonne plus que personne aux transports, aux ravissements et & l'enthousiasme; ¢t a
en juger par la vivacité de ses descriptions, qui que ce soit ne fut plus sensible que lui aux beautés de

I"univers. On pourroit dire que sa poésie fait plus de tort a l'hypothése des atomes que tous ses raisonnements

ne lui donnent de vraissambhlance.

Diderot, Ensaio do Sr. S*** sobre o mérito e a virtude. 1745,



1. Introducio. A Possibilidade do Sistema.

Qualquer que fosse seu fundamento, ele falava sério; - era todo uniformidade;
- era sistematico, - ¢, como todos os raciocinadores sistemdticos,

moveria céus ¢ terras ¢ torceria e torturaria

todas a coisas da natwreza para justificar sua hipitese.

Sterne, Tristram Shandy, Livro 1, Cap. 19.

Traduzido por José Paulo Paes.

A filosofia de Anthony Ashley Cooper, terceiro Conde Shaftesbury (1671-1713),
teve um destino impar entre o que geralmente se reservou aos modernos. Leitura
obrigatoria para toda gente bem versada na Europa das Luzes, suas Caracleristicas
tornaram-se, a partir do século XIX, uma reliquia do passado. Justamente quando o
neokantismo principiava a fazer escola na interpretagiio dos textos filoséficos (¢ verdade
que nem sempre com os melhores resultados), estabelecendo o cinone da f{ilosofia moderna
pelo qual muitos ainda se pautam hoje, Shaftesbury foi curiosamente esquecido, sem
merecer a aten¢do de vogas subseqiientes. O livre-pensador, deista ou teista, filosofo da
sociabilidade, advogado da natureza humana permaneceu relegado a condi¢gio pouco
lisonjeira de pensador sem rigor, sem sistema, ingénuo e, quando muito, “critico literario™".
Como as vogas vdo e vem, coube aos historiadores dos fins do século passado iniciar uma
recuperagdo, ainda timida, de Shaftesbury como filosofo moderno e dotado de um
pensamento vigoroso, original e coerente’. Para quem hoje se dedica ao estudo de
Shaftesbury, essa é, felizmente, uma perspectiva passada e ultrapassada. Numerosos

estudos recentes, no exterior’ e no Brasil“, se posicionam com seriedade diante do pensador

'Desse lugar comum, que remonta a Hutcheson, encontramos diferentes variagdes em Fowler (Shaftesbury
and Hutcheson, 1888), Brett (Shaftesbury and 18" century literary theory), Aldrige (Shafiesbury and the deist
manifesto, 1930) e Grean (Shafiesbury’s philosophy of religion and ethics. A study of enthusiasm, 1967).
’Exemplos de interpretagdes mais sérias podem ser encontrados em Cassirer, The philosophy of
Enlightenment (1932), Platonic Renaissance in England (1954), Basil Willey, The 18" century background
(1940), e Martin Price, To the palace of wisdom. Studies in order and energy (1964).

*Dentre os mais importantes, gostariamos de citar: Uleihn (Kosmos un sujektivitit. Lord Shafiesburys
Philosophical Regimen, 1976), Larthomas (De Shafiesbury a Kant, 1984), Klein (Shafiesbury and the culture

of politeness, 1994), Jaffro (Elhique de la communication et art d’écrire. Shafteshury et les Lumiéres



inglés. dedicando-se a interpretagdes rigorosas, discordantes ¢ sobretudo enriquecedoras de
sua filosolia.

O trabalho que apresentamos a scguir propde uma interpretagdo sistematica da
(ilosofia de Shaftesbury. Uma proposta que pode parecer contraditoria quando se trata do
autor que escreveu que o caminho mais cngenhoso para tornar-se tolo é por um sistema”
(Soliloguio. 3.1.151). Estarifamos por isso desautorizados a uma proposta como a que
apresentamos? Sim, desde que por “sistema” sc entenda a “considerag@o das faculdades
mais clevadas ¢ o exame dos poderes ¢ principios do entendimento, quando, em verdade, a
filosolia ¢ estranha aos assuntos em questdo, passa ao largo do que interessa e ndo alcanga
nada do que podemos recalmente considerar como nosso intcresse ou preocupagdo: € entdo
nio passa dc mcra ignordncia ou tolice” (idem). A condenagdo dos “sistemas” tem alvo
certo, ¢ ndo sc estende a foda filosofia; do contrario, deveriamos pensar que Shaftesbury
ndo sc interessa absolutamente por nenhum autor da “tradigdo filosofica”, e assim ndo
aspira cle mesmo a inserir-sc numa determinada tradigdo. Situemos entdo quem é o alvo
dessa critica ao “sistema”: “seria de esperar que csses fisiologos, a caga de modos e
substdncias, com um entendimento tdo clevado e dec posse de uma ciéncia tdo superior a
dos homens, também fosscm superiores a cles em suas paixdes e sentimentos. Seria de
esperar que a consciéneia da admissiio nos reednditos mais scerctos ¢ nas fontes intcriorcs
do coragdo humano criaria ncsses senhores uma certa magnanimidade que os distinguiria
dos mortais ordinarios. Mas sc¢ o scu pretenso conhccimento do mecanismo (machinery)
deste mundo ¢ de sua propria estrutura (frame) ndo € suficiente para produzir nada de
benélico. para um como para o outro; entdo ndo sci qual o propdsito de uma tal filosofia, a
ndo scr o de impedir um conhecimento melhor ¢ introduzir a impertinéncia e o engodo sob
a aparéncia de autoridade” (Soliloquio, 3.1.152). Fala-se muito em “modos e substédncias”,
numa “ciéncia da naturcza”, no “mecanismo do mundo”, termos que parecem indicar um

“pretenso conhecimento” que, entretanto, ndo “produz nada de benéfico”, e, o que ¢é pior,

Angluises, 1998), Brugére (Philosophie de I'art et théorie de la sociabilité chez Shafiesbury, 1999) e Gatti (//
gentile platonne d Europa. Quattro saggi su Lord Shaftesbury, 2000).

"No Brasil. o trabalho pionciro ¢ o de Filipe Chaimovich (Escrita e leitura em Shaftesbury, 1997), seguido
pela wadugio do Solilaguio por Lygia Casclato, acompanhada de estudo critico (2001) e da dissertagdo de
Luis Nascimento (Fala ¢ escritura: ds concepgaes de linguagem de Roussean, Shafiesbury e Schicirmacher,

2001), todus cles dissertagdes defendidas junto ao Departamento de Filosofia da FFLCH/USP.



csscs artificios sdo revestidos da pretensdo a autoridade. Numa palavra, o “sistema da
tolice™ ¢ o da especulagdo metafisica que se fecha em si mesma, pretende-se portadora de
um saber especial lora do alcance do restante dos homens e, porquanto seja inacessivel; ndo
tem nenhum resultado moral®.

[ notavel que essa censura sc formule precisamente contra a compreensio mecénica
da naturcza ¢ sua classificagdo cm modos ¢ substincias. O sistema que se rejeita € entdo o
sistema metafisico da filosofia modcerna, de Locke ¢ Hobbes, de Descartes e Espinosa, onde
0 peso da especulagdo precedente a fundagido da moral resulta num edificio inteiramente
descolado das paixdes, que ndo se deixam compreender pelo “calculo da filosofia natural”,
mas unicamente pela via do “conhecimento de si mesmo” (idem, 152). A contrapartida a
cssa mancira de filosofar apresenta-sc naquela do moralista, que procura pela coeréncia nido
dos conccitos artificiais, mas da disposi¢do moral: “que exercicio especioso ndo se encontra

nas chamadas cspeculagdes filosoficas! --- A formagdo de idéias! Sua composigdo,

comparagiio. acordo ¢ desacordo! Qual o propdsito disso? Que eu olhe para mim mesmo.

Quec observe ali se ha ou ndo conexdo ¢ consisténcia; acordo ou desacordo: se 0 que aprovo
agora niio ¢ o que reprovarci depois: sc mantenho minha opinido constante ¢ estimo as

mesmas coisas. Se ndo [or assim, para que proposito serve todo esse raciocinar e

agudeza?”(Exercicios, Filosofia, 90).

A hipotese que orienta a nossa interpretagdo ¢ muito simples, e pode ser formulada
nos scguintes termos. A rejeigdo dos sistemas metafisicos modernos por Shaftesbury ¢
acompanhada pela formulagdo de uma concepgdo de sistema que permite, aos olhos do
filosofo. levar o homem ao conhecimento de si mesmo pela compreensdo de sua posi¢do no

mundo. Falar numa “filosofia moral”, como faz Shaftesbury, ndo significa trilhar a via da

0 diagnéstico de Shallesbury ecoa a adverténcia de Bacon: “o entendimento deve precaver-se contra a
intemperincia dos sistemas quando se trata de conceder-lhes ou Ihes recusar seu assentimento; pois cssa
intemperdncia parece (ixar ¢ perpetuar idolos que se subtracm a qualquer mancira de remogdo. Esses excessos
sio de dois tipos. O primeiro vé-se naquele que decidem prontamente, e tornam as ciéncias definitivas
(positive) ¢ ditatoriais. Ou outro, naqueles que introduzem o ceticismo ¢ a inquisigdo abundante e vaga. O
primeiro subjuga, o scgundo enerva o entendimento” (Novum Organum, aforismo 67). A alternativa ndo ¢
entdiv entre o sistema ¢ sua auséncia, tipificada pcla aplicagdo irrestrita da davida cética. Para Bacon, a

solugdo da questdo da impostura vem da cxperiéncia sensivel como critério da verdade; para Shaftesbury, do

conhecimento moral de si mesmo.



reflexdo do moralista pessimista que sc limita a lamentar e a condenar a tolice dos homens,
como um La Rochefoucauld; sc o verdadeiro filésofo afasta-se da formulagdo vd de
sistemas artificiais, ncm por isso busca abrigo na posi¢do confortdvel de quem tudo rejeita e
nada assumc. Num caso como no outro, temos uma mesma tomada de posigdo que se
aproxima de uma certa deméncia, a presungdo de elevar-se acima dos homens, do acesso
privilegiado a uma verdade de que o entendimento comum néo € capaz6. No fundo, essa
presungiio compactua com os arces de sericdade e importancia de que a religido sacerdotal se
reveste para assumir uma autoridade desprovida de transparéncia e que se subtrai a critica e
ao livre exame. Ao contrdrio, a filosofia quc sc dedica a esclarecer e situar a posigdo do
homem no mundo lorncce a cste a perspectiva adequada para que sua agdo se desenvolva
scgundo os imperativos de uma moralidade universal ¢ transparente a todos. Para além do
moralismo ¢ do formalismo, Shaftesbury propde a articulagio da filosofia com o mundo
que cla pretende explicar. A forma de sua cxposigio deve ser, portanto, congenial ao
homem ¢ ao mundo. ¢ cabe, assim, rctomar o método socrdtico em filosofia: “os escritos
filosoficos a que nosso pocta [Horacio] sc refere em sua Arte da Poesia eram em si mesmos
um género de pocsia, como os mimos ou pegas personificadas de tempos primevos, quando
a [ilosofia ndo cstava ainda cm voga ¢ a imitagdo dramatica mal se formara, ou ao menos
ndo fora. em muitos aspeclos, trazida a devida perfeigdo. Além da forga de seu estilo e de
seus versos (hidden numbers), cssas pegas exprimiam um tipo de agdo e imitagdo igual ao
dos géncros ¢pico ¢ dramdtico. Eram didlogos reais, ou entdo recitais de tais discussdes
personalizadas no decorrer das quais sc preservava o carater das pessoas, € mantinha-se
suas manciras. humores ¢ tragos distintivos de temperamento de acordo com a mais exata
verdade poctica™ (Soliloguio, 1.3.104). Os didlogos socraticos sdo poesia porque exprimem

uma verdade, podtica, onde sc deve procurar o sentido do mundo. O sistema que

“Sobre a presungio como deméncia (madness) ou “recusa da cvidéncia da razio” ver Locke, Ensaio do
entendimento lumano, 2.33.395. A deméncia é perigosa justamente porque paira como ameaga sobre os
liomens sensatos. ¢ nio é docnga dos privados de entendimento. Por isso a andlise do entusiasmo nd@o o vé
como “ignordncia”, nem ¢ exclusivamente voltada para a religido como “preconceito”. E assim que uma
mesma “deméncia”, a melancolia, vitima o fanatico religioso ¢ o sabio imerso no estudo. O relato do homem
que tem “a Biblia inteira na cabega™ oferccido por Burton é exemplar, pois conjuga dois sintomas distintos da
melancolia. Ver Anatomia da melancolia, livro 2 (Causas da melancolia), cap. 15 (“O amor a erudi¢do e o

excesso de estudo™), onde sc afirma que o erudito é, dentre os homens, o mais suscetivel & melancolia.



procuramos cm Shaftcsbury ¢, portanto, o sistema que articula a reflexdo filosofica
pocticamente, ondc a mctafisica cxprime uma verdade justamente porque a expde
artisticamente. Lissa a nossa hipotesc de investigagdo, cuja possibilidade e pertinéncia
csperamos esclarceer no decorrer do ensaio que se segue.

A pressuposigdo de que sc encontra na filosofia de Shaftesbury algo como uma
articulagdo conccitual sistematica, cujo carater é delineado a partir de uma certa critica da
nog¢do de sistema que o autor inglés pensa detectar na metafisica moderna (de Descartes ¢
Espinosa, de Locke ¢ Hobbes), permite, por seu turno, situar adequadamente o estatuto da
no¢io que valcu a essa [ilosofia a sua breve notoricdade durante o século XVIII - referimo-
nos 4 identilicagiio entre beleza ¢ verdade, entre o belo e o real, que se desdobra numa certa
assimilagdo cntre o carater belo ¢ o carater virtuoso das agdes humanas. De Francis
Hutcheson a Ernst Cassirer ndo faltam interprctagdes e tentativas de “tornar coerente” o que
Shaftesbury apresentaria de mancira obscura ¢ indeferenciada. O esforgo por apresentar a
articulagdo rigorosamente sistematica da filosofia de Shaftesbury implica, evidentemente,
num distanciamento em relagdo a cssa tradigdo, no mais das vezes bem intencionada em
sua miopia. Compreender a envergadura e o carater da assimilagdo do belo ao real e ao
moral requer que se situe a posig¢do do conceito de belo no mapa dessa metafisica sem que
se tome a via apressada de ver em Shaftesbury um “nascimento da estética”. Acreditamos,
com cfcito, que antes de se falar numa disciplina especial da beleza seria mais pertinente
ver aqui um momento (singular em si mesmo) cm que o belo toma a frente da reflexdo
filosofica como tema especial, ¢ isso por motivos atinentes a articulagio interna do sistema
filosolico em questio.

Dclimitada a proposta dc estudo ¢ scu objcto, cabe uma palavra sobre o método que
oricnta esta investigagdo. Em que pesem as eventuais limitagdes de perspectiva em que
implica, o método de nossa investigagio ¢ aquele consagrado pela academia francesa, o da
[eitura estrutural dos textos tal como definido nas palavras dc um de seus expoentes, Victor
Goldschmidt, sobre o cstoicismo: “com cfeito, ndo ¢ a partir de si mesmas, tomadas em seu
conteudo matcerial. que as diferentes teses de uma doutrina obtém sua justificagdo e seu
acordo matuo, que reecebem do método que as engendra e atribui a elas seu lugar no interior
do sistema. Esse método (que ndo ¢ tedrico, mas ativo) revela-se de maneira mais concreta

na estrutura das obras escritas que, por sua vez, manifesta as cstruturas fundamentais do
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pensamento gerador, scus modos ¢ vias de pensamento, vale dizer, seu método” (O sistema
estoico ¢ a idéia de tempo, pp. 7-8). A intcrrogagio dos textos a partir de seu interior
prescinde, assim. da referéncia biografica, do enquadramento histérico e das eventuais
influéncias que possam ter moldado ou, de alguma maneira, influenciado em sua produg@o.
Nio sc trata tampouco de procurar ali por uma “verdade” que possa de alguma maneira nos
dizer respeito, ¢ os contentamos com a perspectiva de que a “verdade” de Shaftesbury
possa residir no rigor ¢ cocréncia da articulagdo dos conceitos de sua filosofia. A
investigagdo dos lextos de Shaftesbury, publicados e inéditos, pretende que eles sejam
suficientes por si mesmos. O recurso a outros autores da tradigdo filosofica anteriores a
Shaftesbury, ¢ a comentadorces, tem como intuito realgar, explicar e esclarecer passagens
dos argumentos. ndo de suprir o que sc poderia considerar eventuais faltas nos proprios
textos de Shaftesbury: Goldschmidt: “Sdo os textos entdo que se deve comentar, ndo as
criticas [a cles] ou mesmo os comentarios modernos. (...) A imperfeigdo e a injustiga
proprias a toda comparagio entre dois sistemas filosoficos deve ser aceita como condigdo
neeessaria” (idem. p. 9). Por outro lado, Diderot, Hume e Kant aparecem com freqiiéncia
nas notas ao texto para mostrar como temas da filosofia de Shaftesbury conhecem uma
critica ¢ um desdobramento no século XVIII, a partir de autores que se mostraram
especialmente sensiveis na compreensio adequada do pensador inglés, seus primeiros ¢
mais originais comentadores.

A andlisc conccitual ndo dispensa, ao contrario exige, como mostra Rubens
Rodrigues Torres Filho', cspecial atengdo a uma consideragdo filologica dos conceitos, que
visa situar o campo secmdntico cm que eles se articulam na lingua de origem, o inglés, para
cntio compreender como o filésofo os trabalhou, a partir desse campo, em relagdo a
posi¢dio que csses conccitos ocupam, uns para com 0s outros, na articulagdo de sua
rceflexdio. Isso ¢ particularmentc importante, para que se tenha a dimensdo de como as
palavras sio retiradas de seu uso comum e potencializadas em conceito. Coisa que em

Shaftesbury ¢ um procedimento cssencial, deliberadamente levado a cabo em toda sua obra,

como pretendemos mostrar.

Para os frutos da aplicagio desse método no interior da lingua alemi, ver Rubens Rodrigues Torres Filho, O
espirito ¢ a letra. A critica da imaginagdo pura em Fichie (Sdo Paulo, 1975) ¢ Ensaios de filosofia ilustrada

(Sdo Paulo, 1987; reedigdo ampliada, 2002).



Mas o deslocamento das significagdes correntes da linguagem ndo se esgota em si
mesmo. O método de andlise que aqui propomos n3o exclui necessariamente, mas, ao
contrario, ¢ cremos quc nisso reside uma de suas potencialidades mais ricas, exige que se
considere algumas questdes quanto a insergdo da filosofia de Shaftesbury na “histdria da
filosofia™, ou na “historia dos sistemas filosoficos”. Seguindo de perto a ligdo de Gérard
Lebrun® (sem. evidentemente, pretender a um mesmo alcance), nossa investigagdo sugere
duas coisas quanto a isso. Em primciro lugar, quc a metafisica de Shaftesbury ¢ também
uma critica, por rcdimensionar as significagdes metafisicas sobre as quais opera e a partir
das quais recaliza rupturas determinantes para a filosofia posterior. Se ndo nos enganamos,
Lebrun foi o primciro a mostrar dctidamente, a propodsito de Kant, que o fildsofo critico ¢
scmpre, necessariamente, historiador da filosofia; posto que toda operagdo de deslocamento
de conceitos, ao levar a sério as significagdes metafisicas como signo de uma necessidade
racional que constitui em primeiro lugar a filosofia, resulta na posigdo de temas novos que
os autores criticados nio conscguiam perceber. E nesse sentido que se deve entender aqui a
referéneia aos autores do Século XVII criticados por Shaftesbury, como Hobbes, Locke,
Descartes ¢ Espinosa.

lisse cardter especial de uma filosofia concebida como critica permite, por outro
lado, quc sc pense numa recavaliagdo (ndo sem tempo) da filosofia britdnica dos séculos
XVII ¢ XVIII, que ndo sc deixa aprcender pelo rétulo negativo de “empirismo”, como

., .t . I , . . . . ~
Deleuze ja advertia’. Falar numa “tradigio empirica” implica num nivelamento que néo

“Licﬁo apresentada com mao de mestre em Kant ¢ o fim da metafisica (Paris, 1970; Sdo Paulo, 1992), Hegel.
La patience du concept (Paris, 1972) e Sobre Kant (Sdo Paulo, 1993).

*“A histéria da filosofia mais ou menos absorveu, digeriu o empirismo. Ela definiu-o numa relagio de
inversdo com o racionalismo: haverd ou ndo nas idéias alguma coisa que ndo esteja nos sentidos ou no
sensivel? Lla fez do empirismo uma critica do inatismo, do a priori. Mas o empirismo sempre teve outros
segredos™. “Hume”, p. 59. Dentre os “segredos” do “empirismo” encontra-se, parece claro, o fato de que
Locke, Berkcley ¢ IHume nunca se considcraram pertencentes a uma “tradigdo empirica”, mas antes
construiram sistemas em didlogo com uma certa tradigio marcada pela reflexdo sobre a sociabilidade como
trago distintivo da naturcza humana, que vai de Bacon, Hobbes e Locke a Shaftesbury, Hume e outros autores
sobre os quais o rotulo “ecmpirismo” ndio explica muito. Sobre a especificidade positiva da reflexio filoséfica
britinica, ver o proprio Hume, Tratado da natureza humana, Introdugdo; /nvestigagdo sobre o entendimento

humano, 7.1.nota 6. Esperamos que nossa andlise contribua para ressaltar algumas questdes nesse sentido.
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somente empobrece a reflexdo filosdfica insular moderna (que se inaugura com Bacon),
como impede mesmo qualquer compreensdo minimamente adequada do que seria uma
“filosolia britinica™. Shaftesbury ¢ cxemplar quanto a isso. Se aceitarmos que -todo
pensador inglés ou britdnico modcerno ¢é “empirista”, Shaftesbury deixa de ser pensador, ou
perde sua nacionalidade (neste caso, podcer-se-ia recorrer a rotulos bizarros como “pensador
cxtemporinco™, “Platido inglés” ctc.); cm sc tratando de um autor de evidente preocupagio
litcraria, poderiamos relega-lo a posigio de “cnsaista”, a maneira de um Dryden ou
Addison. Ao contririo, dispensando-se o rotulo ficil se torna possivel ver na filosofia
britanica. de Bacon a llume (incluindo ai os “cnsaistas’™), um csforg¢o notavel de reflexio

sobre uma questiio classica, que poderiamos formular assim: como ¢ possivel que o homem

cstabelega relagdes. de “si mesmo™ “consigo mesmo”, de si mesmo com a “natureza”, de si

.

mesmo com “outros homens™? Como a filosofia pode dar conta de um mundo que se

constitui como relagio? Qual o estatuto dessas rclagdes? E assim por diante. De inquirigdes
como cssas brotam, por {im, temas quc antes pareciam estranhos as preocupagdes do
mctalisico, como a rclevancia da arte, a possibilidade das instituigdes, o estatuto da politica
¢ das relagdes de troca ctc.

Com isso. cremos que o método de andlise estrutural revela sua dimensdo mais
importante, que dispensa tanto o “cspiritualismo” que se encontra em sua origem quanto o
“nominalismo™ quec supostamentc scria scu resultado inevitavel. Instrumento de anélise que
isola o texto de toda circunstincia cxterior, a suspensido da “verdade interna” permite ao
historiador contribuir para a precisdo ¢ detecgdo do desenrolar das idéias na historia quc
clas ndo podem deixar de refletir; em nosso caso, trata-se do momento delicado em que a
ltlosolia moderna comega a solapar, por levar adiante seus proprios pressupostos, a

subjetividade que se encontra em scu fundamento.

d ok ok ok ok

A Maria Lucia Cacciola devemos a existéncia deste trabalho, fruto de dez anos de
uma convivéncia marcada pelo didlogo critico e a abertura, e, para o autor, uma verdadeira
cducagio [ilosolica ¢ pessoal. Marcio Suzuki foi quem emr primeiro chamou nossa atengio
pata a importancia dc  Shaltesbury, fornccendo sempre pistas silenciosas, mas

fundamentais, para esta pesquisa. erndo Salles e Luis Nascimento leram as provas e



14

aprescntaram sugestoes importantes. Agradecemos ainda ao Prof. Franklin Leopoldo e
Silva ¢ ao Prol. Laurent Jaffro por valiosas observagdes; a Lygia Caselato, Eunice
Ostrensky, Sclma Garrido Pimenta e Luciana Menucchi, que contribuiram, de diferentes
manciras, para as cventuais qualidades deste trabalho. A pesquisa foi financiada pela
FAPLESP, quc possibilitou cstigios no Public Record Office, na British Library e no
Courtauld Institute of Arts, em Londres, e desenvolvida no Departamento de Filosofia da
FIELCH/USP. Redigido em Sdo Paulo ¢ Londres, entre Junho de 2000 e Agosto de 2002,

sempre com Deserter's songs € Marquee moon ao fundo.

Os textos das Caracteristicas de Homens, Maneiras, Opinides e Epocas sio citados
pela paginagdo da cdigiio de Philip Ayers (Oxford, 1999), que traz as corre¢des de
Shaltesbury ao texto de 1711. Os demais textos de Shaftesbury sdo citados pela paginagdo

dos manuscritos do Public Record Office (ver Apéndice a dissertag@do).



2. O Paradoxo da Totalidade.

"A idéia é muitas vezes simplesmente uma maneira de focar o interesse
na criagdao de uma obra ... A fungéo da obra é ndo expressar a idéia”.

Jasper Johns, 1980.

A qucstio da [inalidade ¢ recorrente nos textos de Shaftesbury, um problema que se
insinua mas ncm sempre ¢ introduzido ¢ nomeado, ¢, por vezes, tem-se a impressdo de que
sua lilosofa pressupde uma concepgao finalista da natureza que ndo chega a se explicitar.
“I3 justo estabelecer como principio que, ‘se ha algo de natural em qualquer género ou
criatura. ¢ aquilo que preserva o proprio género, levando ao seu bem-estar e sustento’: a
alirmagdo jocosa do Ensaio sobre o engenho (wit) e o humor visa Hobbes e sua concepgio
da naturcza humana, mas o pouco caso dc Shaftesbury em relagdo ao adversario parece
tamanho —  llobbes “fala muito de natureza, mas diz muito pouco” — , que a mera
alirmagdo categorica do principio scria suficiente para quc a concepgdo do homem como
scr naturalmente sociavel triunfc sobre a sombria perspectiva do autor do Leviatd (Wit e
humor. 3.2.61). E assim que Shaftesbury descreve rapidamente a tendéncia humana a
associagdio como origem da socicdade civil, sem que qualquer explicagédo seja apresentada a
respeito da legitimidade que sustenta o principio teleoldgico subjacente: “se ha algo de
natural na alcigdo (affection) entre os sexos, entdo a afecgdo € certamente tdo natural
quanto sua cria; ¢ o mesmo vale para os da cria, enquanto congéneres € companheiros
criudos sob a mesma disciplina ¢ economia. E assim {orma-se gradualmente um ¢/d@ ou uma

tribo; onde se reconhece um poder publico™ (Wit e humor, 3.2.61-2)'°. Em defesa dessa

"“Para referéncias diretas ao Leviatd, obra de Hobbes a qual Shaftesbury sempre dirige suas criticas, ver
Ensaio, pp. 51-3; Prefdacio aos sermdes de Benjamin Whichcote, 1V-V. A discordancia de Shaftesbury em
relagdo as posigdes de 1tobbes é quase que geral, mas ndo se encontra propriamente uma critica da filosofia
de Hobbes nos escritos de Shaftesbury; antes, parece haver uma apropriagdo da estratégia do proprio Hobbes
contra scus adversarios. cujo tom geral, segundo Skinner, é “aquele do savant sélido e moderado cercado de
estupidez ¢ fanatismo por todos os lados. Ndo podemos esperar que a razdo triunfe (...) mas ao menos resta a
esperanga de desbaratar os tolos ¢ ignorantes recorrendo ao ridiculo, mostrando como sdo derrisérios seus
excessos ¢ zombando de scus cquivocos”. Reasen and rhetoric in the philosophy of Hobbes, 436. Postura que
Shaltesbury assume com o devido decoro: como Hobbes mesmo estava correto a esse respeito, ndo se pode

deixar de considera-to um gentteman. Ver Wit e humor, 2.3.51-4.
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postura poderia ser dito que o texto em questdo ndo tem qualquer pretensio especulativa, e
que ali a inten¢do do autor niio vai além do quc afirma o titulo: examinar os limites e
condigdes para o cultivo do engenho (wir) e do humor em sociedade. Uma observagio justa
mas quec nio resolve nada, visto que o argumento pressupde a “certeza” de que hd na
naturcza humana um principio intrinseco de sociabilidade. Passagens como essa sdo
[reqiicntes nas Caracteristicas. De fato, uma concepgdo finalista encontra-se pressuposta
nclas, como indica sua recorréncia; mas cssa pressuposi¢do mostra uma preocupagio, pois
importa a Shaltesbury lembrar ao Ieitor que a unica comprecnsio possivel do homem e do
mundo cm que cle cxiste ¢ necessariamente telcologica. O fato de uma passagem como a do
Ensaio sobre o wit ¢ o humor ndo sc deter numa discussdo propriamente metafisica acerca
da naturcza da ordem do mundo ndo significa, portanto, que Shaftesbury a evite
maliciosamente: ao contrario, sc cla ¢ apresentada en passant, é porque deve ser discutida
em outro lugar, na ocasido adequada — quc se apresenta na discussdo sobre a natureza da
virtude ¢ do mérito nas agdées humanas ¢ sua rclagio com a religido crista.

A compreensdo da justa relagdo entre virtude e religido ndo € coisa facil. Em
primeiro lugar, alguns termos siio nccessariamente implicados quando se levanta a questdo
dos termos dessa relagdo: “de que maneira a virtude € influenciada pela religido, até que
ponto a religido implica em virtude, ¢ sc ¢ verdadeiro o dito de que ‘é impossivel que um
atcu scja virtuoso ou compartilhe efetivamente, em qualquer grau, de honestidade e
mérito™” (/nvestigagdo sobre a virtude ¢ o mérito, 1.1.1.192). A essa lista de problemas, por
assim dizer “filosolicos”, acrescente-se ainda as dificuldades que o investigador dcve
enlrentar no que respeita a rcagdo de seu leitor; pois trata-se aqui de “especulagdo
delicada™. De um lado, a “parte rcligiosa da humanidade” desconfia de qualquer um que
chegue a levantar a questio, dada a “licenga” (freedom) que caracteriza “algumas penas
recentes” que a cla se dedicaram; autores abusados, esses “homens de espirito e zombaria”
(men of wit and raillery) recusam-se, por outro lado, a qualquer consideragdo séria do
assunto, deixando-se levar pela jovial maldade que destilam contra os zelosos guardides da
ortodoxia. Shaftesbury ndo quer nem uma coisa nem outra: interessa-lhe, dentro dos limites
de sua investigagio (i.c., os da filosofia), “‘lan¢ar a menor luz que seja, ou explicar as coisas
cletivamente™ (id. 193). Contornar esscs perigos ¢ cncarar honestamente os problemas

conccituais envolvidos na relagio entre virtude c religido exigira que o autor “considere as



cotsas a fundo™ para “apresentar a origem de cada opinido, natural ou desnatural, em
relagdo a Deidade™; trata-se, ¢ preciso reconhccer, de uma “parte espinhosa de nossa
filosofia™. mas nem por isso mcnos necessaria do que o restantc; que, assim, “esperamos
mostrar ser mais claro ¢ simples” (id. 193).

“No todo das coisas, ou no universo, ou tudo ¢ de acordo com uma ordem boa (...)
ou cxiste o que csta em desacordo ¢ poderia ter sido constituido de outra maneira, disposto
com mais sabedoria, ¢ com maior vantagem para o intcresse dos seres ou do todo”
(Investigagao. 1.1.2.193). Dc saida, a discussdo situa-se num campo em que 0s conceitos
referem-se ao “todo das coisas”: ou a ordem desse todo ¢ “boa”, ou entdo imperfeita, e ndo
responde ao “interessce particular” dos “seres ou do todo”. A antinomia entre “ordem
perfeita™ ¢ “ordem imperfcita” deve ainda ser explicitada em outros termos: “portanto, o
que ¢ de tal mancira que ndo poderia ser melhor, ou melhor ordenado, ¢ perfeitamente bom;
|c] o que sc pode chamar de mal na ordem do todo implica numa possibilidade de melhor
disposigdo ou ordenagdo na natureza da propria coisa” (/nvestigacdo, 1.2.1.196). A
compreensdo de “bem™ ¢ “mal” ndo cxige, ainda, qualquer asserg¢do moral, visto que “bem”
¢ “mal” signilicam apenas “perfcito” ou “imperfeito”; o que basta para que se dé o passo
scguinte. Dizer de uma coisa quc cla ¢ “perfcita” significa dizer que sua constituigdo € a
melhor possivel, que cla responde aos ins implicados na coisa mesma, que responde ao seu
“Interesse particular™ ¢ ao “interesse do todo”, i.c., a “ordem do mundo”; numa palavra,
cssu coisa ¢ “boa™". ¢ o mesmo vale, com sinal invertido, para dizer dec uma coisa que ela ¢
“imperfeita™ ou “"ma’.

I:ssas associagdes conceituais podem servir como fundamento para um juizo de
valor moral a respeito das coisas. Mas ndo € isso que interessa primordialmente a
Shaltesbury, pois a oposigdo cntre “perfei¢do” e “imperfei¢do”, “bem” e “mal” € estratégica
¢ scrve para que sc ponha uma outra questio: “portanto, o que € realmente mau deve ser
causado ou produzido ou por dcsignio (design) (vale dizer, com conhecimento e
inteligéncia), ou, na auséncia disso, por acidente ou mero acaso” (id.). A defini¢io de “mal”
assimila cssa caracteristica a “imperfeigdo”, como ja vimos; sendo assim, um design que
produz o mal deve ser imperfcito cm si mesmo: ou nao “designa” adequadamente, concebe
as coisas cquivocadamente (visto que clas podcriam ser difcrentes do que sdo atualmente),

ou cntdo ndo ¢ sulicientemente poderoso para clctivar as coisas com a perfeigdo em que as
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concebe. Ao contrario, sc algo no universo deve sua existéncia ao acaso, um “principio
designante™ (designing principle) sé poderia scr admitido em convivéncia com um acaso
que a todo momento rcalgaria a incapacidadc “designante” desse suposto principio
ordenador do mundo. O desdobramento especulativo efetuado por Shaftesbury a partir da
oposigdo cntre “perleigiio ¢ imperfeigdo”, “bem ¢ mal”, faz surgir uma nova oposigao, desta
vez propriamente metalisica — cm contrastc com as primeiras, decorrentes tdo somente da
accitaglio da antinomia inicialmente apresentada (“no todo das coisas ou tudo ¢ de acordo
com uma ordem boa. ou...”). O quc estd em jogo agora ¢ a propria natureza da ordem, e
torna-sc incvitavel para o filosolo indagar sc 0 mundo ordena-sc por mero acaso ou se, ao
contrario, pode-sc falar num todo organizado segundo fins nele inscritos por uma
inteligéneia ou um “um designio (design) todo-poderoso, sabio e perfeito” (Exercicios,
Afecgao narural, 13).

A alternativa cntre “acaso” e “designio” articula-se assim no nivel da caracterizagéo
da ordem, ¢ nio sc pde em questdo o fato de que ha uma ordem no universo, de que a
naturcza ¢ um todo a respeito do qual resta apenas investigar “o que ele é; como €
governado: por quais leis; sc é uno e simplcs, fixo ¢ constante, igual a si mesmo, sabio e
bom™ (Fxercicios. id.). Investigagiio que sc inicia no nivel mais elementar da observagao,
como a provocagiio de Tedcles ao amigo Filocles mostra: “quem melhor do que vocé para
mostrar a estrutura das coisas em geral, sua ordem ¢ constituigio (frame)? Quem mclhor do
que vocd para mostrar a estrutura de cada plancta ¢ corpo animal, apontar para a fungio
(office) de cada parte ¢ orgio, dizer os usos, fins ¢ vantagens a que servem?” (Moralistas,
2.4.51). O unico pressuposto para a observagdo da estrutura de cada planta ou animal — que
cm si mesma ndo passa disso, mera observagdo — € um uso da razdo distinto daquele “tal
como ¢ comum’™ (Exercicios, Afei¢do Natural,13), fundado numa “perspicacia e juizo
acurado quanto aos dctalhes dos scres e operagées naturais” (Moralistas, 2.4.51). No juizo
acurado do naturalista cncontra-sc ja o germe dc uma observagdo mais geral e mais
signilicativa; pois sc Filocles ¢ capaz de discernir a estrutura de um corpo, sua fungdo e os
fins a que scrve. “como poderia mostrar-sc um mau naturalista quanto ao todo, e tdo pouco
compreendesse da anatomia do mundo ¢ da natureza a ponto de ndo discernir ali a mesma
relagiio entre as partes, a mesma consisténcia ¢ uniformidade?” (Moralistas, 2.4.51). Assim,

ndo ¢ propriamente para as coisas quc o naturalista olha, mas para sua disposi¢do, como ja
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alirmava Aristoteles: “quando qualquer uma das partes ou cstruturas se encontra em
questio, scja cla qual for, nio sc¢ deve supor que ¢ para sua composi¢do material que se
dirige a atengiio. ou que cla ¢ o objeto da discussdo, mas sim a relagdo de tal parte com a
forma total. Similarmentc, o verdadeiro objcto da arquitetura ndo € o cimento, ou os tijolos,
mas a casa; ¢ assim o objcto principal da filosofia natural ndo sdo os elementos materiais,
mas sua composi¢do ¢ a totalidade da forma, independentemente da qual eles ndo tém
existéncia” (Das Partes dos Animais, 645a).

O olhar dessc naturalista quc observa ¢ investiga a natureza para a classificar ja se
cncontra, portanto. imbuido de uma intengdo metafisica, ¢ ¢ o que basta para que se mostre
na cstrutura dos individuos da naturcza uma rclagdo entre forma, fungdo e fim que
cspelharia uma mesma relagiio no todo da natureza: “todas as coisas neste mundo estdo
unidas. Pois, assim como 0 ramo une-s¢ a arvorc como secndo o mesmo que ela, também
csta une-sc a terra, ao ar ¢ a dgua quc a alimentam; ¢ aos insctos € vermes que ela alimenta.
Paois foram feitos um para o outro” (Exercicios, Deidade, 16. Itdlico meu). Parece haver
cntdo uma regra analogica que permite percorrer todas as esferas da realidade porque ha,
por toda partc, uma mesma relagio entre forma, fungdo e fim. Mais do que uma regra de
compreensio racional de uma rcalidade complacente a ela, no entanto, o que parece sc
insinuar aqui ¢ a concepgdo de quc a analogia ¢ a unica maneira de compreender a
articulagio ontologica das coisas mesmas''.

A pressuposigio de que o mundo sc constitui numa plenitude onde ndo se
encontram rupturas ¢ o que permite discernir uma mesma relagio na parte e no todo. Nas

palavras de Locke. "a grande regra de probabilidade (...) no que se refere a maneira de

"O uso do termo “analogia”, que ndo encontra uma defni¢io em Shaftesbury, obedece a demarcagio
estabelecida por Foucault, que considera a analogia como uma das “formas de similitude™ que orientam a
construgdo da imagem do mundo no século XVI: “na analogia superpdem-se convenientia € emulatio. Como
esta, asscgura o maravillioso afrontamento das semelhangas através do espago; mas fala, como aquela, de
ajustamentos, de liames ¢ de juntura. Seu poder é imenso, pois as similitudes que executa ndo sdo aquelas
visiveis, macigas, das proprias coisas; basta serem as semelhangas mais sutis das relagdes. Assim alijada, pode
tramar, a partic de um mesmo ponto, um namero indefinido de parentescos”. As palavras e as coisas, 37. E
importante assinalar que, se o mundo ¢ concebido por Shaltesbury como totalidade plena e sem fissuras, no

entanto a analogia ¢ regra descartavel tio logo se tenha compreendido o sentido da totalidade; que ndo ¢,
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operagio na malor parte das obras da naturcza, ondc vemos os efeitos sensiveis, mas
desconhecemos as causas ¢ nio percebemos o modo ¢ a maneira como sdo produzidos”
(Ensaio sobre o entendimento humano, 4.16.12); ao que acrescenta Leibniz: “julgando que
cxiste uma conexdo gradual dc todas as partes da criagiio, que podem ser sujeitas a
obscrvagdao humana scm vazio algum consideravel cntre duas dclas, temos toda razdo para
pensar que as coisas se clevam rumo a perfeigdo, pouco a pouco, € através de graus
inscnsiveis”™ (Novas ensaios sobre o entendimento humano, 4.16). O principio analdgico é
licito precisamente porque o mundo constitui-se como totalidade plena, e sua organizagédo
gradual ¢ antes uma cspecilicagiio do todo do que um signo de fissuras internas, € “s6 existe
diferenga do grande ao pequeno, do sensivel ao insensivel” (id.)'2. Mais do que licito, o
recurso a analogia ¢ necessario para a compreensao da estrutura do mundo, como lembra
Teocles: “pois uma mente {inita ndio pode ver nada plenamente numa infinidade de coisas
tdo rclativa; ¢, viste que cada particular tem relagdo a tudo em geral, ndo é possivel que
essa mente conhega uma relagiio perfeita ou verdadeira de qualquer coisa num mundo que
ndo conhecee perleita ¢ plenamente” (Moralistas, 1.3.17). Dada a impossibilidade de
conhecer o todo da natureza, por sua extensio, a analogia ¢ o Unico recurso disponivel para
amente humzmu”

A operagdo analdgica inicia-sec com uma certa “idéia ou senso de proporgdo” que
cstariam “imprimidas cm nossas mentes” ou “mescladas com nossas almas”, o que
cxplicaria ndo somente o sucesso da matematica ¢ da (isica newtoniana, mas também nossa

repugnincia ao que ¢ “desgovernado ¢ acidental” ¢ a atragdo pela “harmonia” e pelo

como Foucault diz ser para o século X VI, apreensivel a partir do homem (id., 38), pois o antropomorfismo ¢
deliberadamente repudiado por Shaftesbury. Retomaremos esse ponto mais a frente.

“A formula de Brugere ¢ esclarecedora: desde que se entenda o “natural como sintoma de unidade ou mesmo
de totalidade™, a analogia podera proceder a uma “constru¢do horizontal da natureza, a partir da cxperiéncia
das formas externas culminando por tematizar a continuidade ou semelhanga dos seres por meio do residuo

(LIS

essencial que ¢ narral em cada ser”. “Esthétique et resemblance chez Shaftesbury”, p. 520.

" nesse sentido que deve ser lido o comentario de Price: “O  plano [da natureza) encontra-se [nos
Moralistas] para além dos poderes do entendimento, mas ndio € contririo & razdo. A transcendéncia € antes
guantitativa do que qualitativa; a naturcza ¢ muito vasta para que o homem possa conhecé-la ¢ mesmo

imagina-la, mas cle pode conliar em sua conformidade com aquilo que ja conhece”. To the palace of wisdom,
p. 94,
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“mavimento ordenado” (Moralistas, 2.4.51)'*. A diferenga entre ordem e acaso, harmonia e
dissondncia ¢ “imediatamente percebida™ por meio de uma “sensagdo interna”, mas isso
ndo ¢ tudo: hi ainda, num nivel mais clevado, uma “avaliagdo dela na razio: quaisquer
cotsas que t¢m ordem, tém também unidade de designio (design) e uma mesma
concorréncia; sdio partes constituintes dc um todo ou sdo, em si mesmas, sistemas inteiros”
(Moralistas, 2.4.52). A percepgdo imediata da harmonia corresponde uma “avaliagio”
(account) da razdo: o que quer que tenha ordem tem “unidade de design”'s. Cada ser da
naturcza possui uma cstrutura funcional designada com vistas a um fim, e ¢ assim um
sistema cm si mesmo; cada sistema relaciona-se a outros sistemas individuais, que formam
um todo, ¢ mais uma vez deve-se explicar esse todo como articulado por um designio: “o
todo ¢ um sistcma complcto, de acordo com um unico designio (design) simples,
consistente ¢ uniforme” (id.).

A razio constata, através dc uma “avaliagio”, uma interdependéncia entre a
pereepedio da harmonia ¢ a necessidade de um designio como seu fundamento, e o que se
ganha com isso nilo ¢ apenas a compreensdo do que antes se percebia, mas também a
consciéncia de que nenhum todo individual pode ser completo em si mesmo, visto que sua
propria forma total individual sé cncontra sentido na relagdo com outras semelhantes que
com cle se relacionam ¢ constituem um todo maior: “por mais que o homem ou qualquer
outro animal scja um sistema de partes completo no que se refere ao interior, ndo se pode
dizer o mesmo no que sc refere ao exterior, ¢ deve ser considerado como tendo ainda uma

rclagdio ulterior com o sistcma de sua espécic” (Moralistas, 2.4.52). Forma-se assim uma

“Brugere propoe que as relagdes entre os seres que constituem a natureza sdo organizadas segundo trés “leis”™
“a harmonia caracteriza a beleza como ajustamento ¢ adaptagdo de elementos num conjunto complexo, de tal
modo que a reunidio das partes forma um todo coerente (...) A ordem difere desta: ela é uma disposigdo
scgundo um principio de organizagdo (...) Por fim, a propor¢do instaura uma relagdo entre grandezas
comparadas segundo uma medida dos clementos que resulta no todo”. “Esthétique et resemblence chez
Shaftesbury™, p. S21. A propricdade dessa especificagdo do argumento de Shaftesbury ¢ tanto mais evidente
quando se¢ a compara ao critério proposto por Battestin para a avaliagdo da produgdo artistica na Inglaterra
“augustana™: harmonia. simetria ¢ varicdade ndo sdo scniio variagdes das mesinas exigéncias apontadas por
Brugére. Ver The providence of wit, especialmente cap. |, “The idea of order in nature and the arts™.

PAndrea Gatti assinala corretamente a diferenga de grau entre o “discernimento estético” da beleza (e da
ordem) enquanto “sensagdo natural™ ¢ o juizo racional, que opera sobre a scnsagdo para clevd-la a critério de

gosto ¢ avaliagio da ordem natural. Ver I gentile Platone d'Europa, pp. 27-9.
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espéeie, que por sua vez lambém ndio se fecha em si mesma: “c assim também o sistema de
sua cspéeic em relagiio ao sistema animal, ¢ este ao mundo, a nossa terra; e este, por sua
vez, ao mundo em geral ¢ ao universo” (id)'®

Até aqui o que se tem ¢ uma “explicagdo racional” que universaliza conceitualmente
uma pereepedo agradavel que o homem tem em relagdo a harmonia e a ordem; essa
explicagdo seria no entanto incompleta sc Shaftesbury ndo recuasse um pouco mais para
mostrar por que. alinal, todas as coisas no mundo concorrem para um fim, formando um
todo organizado de¢ acordo com um designio. Em outras palavras, € preciso mostrar qual o
fundamento ontoldgico da ordem, sc ha um autor do designio e quais as suas caracteristicas.
Para isso, ainda uma vez a regra de conduta filosofica sera a analogia: “seria possivel supor
alguém neste mundo que, isolado num descrto, ouvisse uma sinfonia perfeita ou avistasse
uma estrutura arquitetdnica regular clevando-sc gradual, ordenada e proporcionalmente do
solo, pudesse ser convencido de que ndo havia ali um designio (design), uma fonte secreta
de pensamento ou uma mente ativa?” (Moralistas, 2.4.54). Onde ha designio deve, entdo
ser admitido um poder designante: quando vemos uma pegada na areia, somos levados a
pensar que um homem ali esteve, ainda que cle nfio esteja mais 14, e o poder analdgico da
razdo ¢ o que permite, dada a auséncia atual de uma inteligéncia, supd-la apenas através de
suas marcas.

No caso da intcligéneia humana responsavel pela sinfonia ou pela edificagdo no
deserto, a perspectiva proporcionada pela regra analdgica ¢ perfeita, visto que escutamos
uma muasica mas niio vemos os instrumentistas, observamos uma construgdo mas nio temos
o arquitcto diante de nos, ¢ ainda assim podemos afirmar com seguranga que os produtos
sdo Iruto de uma inteligéneia. E quando amplio o uso da analogia e considero o mundo a
mancira de uma sinfonia, como quer Tedcles, o que posso e devo concluir? Isto: “ora, tendo
recconhecido uma feitura (fubric) uniforme ¢ sustentado um sistema universal, devemos,

conscquentemente., reconhecer como sua sede (seat) uma mente universal” (Moralistas,

"Grean: “o conhecimento das fungdes ¢ propdsitos das partes dos organismos vivos — a engenhosa adaptagao
de meios a (ins — leva-nos a reconhecer a mesma relagiio de partes na natureza como um todo. A coordenagio
cuidadosamente organizada das partes de coisas particulares revela uma ordem ou coeréncia interna que
também deve ser um atributo do todo. O microcosmo revela o macrocosmo”. Shaftesbury’s philosophy of

religion and cthics: a study of enthusiasm, p. 55.
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2.4.54)". Aparentemente, o exemplo anterior deve ser assimilado a uma nova e mais geral
exigéneia: dado um mundo como sistema, ¢ necessario reconhecer um autor inteligente
como scu {undamento. Mas a palavra de que Shaftesbury se vale ndo € autor (author), mas
seat. substantivo que, dc acordo com Johnson, deriva do latim sedes, que traduziriamos,
assim, por “sede”. mantendo a releréncia dupla, também assinalada por Johnson, a “trono,
posto de autoridade™, por um lado, e “residéncia, habitagdo”, por outro. Como “seat” da
naturcza. a “mente universal” ¢ entdio responsavel por seu governo € administragdo, sentido
que vem sc juntar aquele cvidente no argumento de Shaftesbury, o que atribui & mente
universal o “designio” presente na natureza. Como entdio unir esses sentidos? A “mente
universal” ¢ responsavel pelo designio presente na natureza que a organiza como todo, e
também zela por sua “administragdo”, que no cntanto ndo excrce cxternamente, como algo
separado da propria naturcza. A “mente universal” encontra-sc, assim, na “capital”, na

“sede”, no “amago” da natureza, ¢ imanente a naturcza'®,

"As andlises de terminologia conceitual de que nos valemos no decorrer do trabalho se baseiam no
Dictionary of the English Language de Johnson (1755), ¢ no New Oxford English Dictionary (1998). O
original traz: “now, having recognized this uniform consistent fabric, and owned the universal system, we
must of conscquence acknowledge a wniversal mind (...) its seaf”. O sentido que propomos para “seat’” tem
precedente em locke: “sc entiio os objctos exteriores ndo cstdo unidos em nossas mentes quando produzem
idéias nela; e mesmo assim percebemos essas qualidades originais naqueles que individualmente caem sob
nossus sentidos, ¢ cvidente que algum movimento deve haver em nossos nervos, ou em nossos espiritos
animais, por algumas partes de nosso corpo, para o cérebro ou sede (seat) da sensagdo, para ali produzir em
nossas mentes as iddias particulares que temos deles”. Ensaio sobre o entendimento humano, 2.8.12.
Shaftesbury apropria-se desse sentido explorando sua potencialidade: se para Locke a relagdo entre o sujeito e
0s objctos do conhecimento ¢ de exterioridade, Shafiesbury propde, por uma manobra no interior da
terminologia filosofica, uma virada que explicita a imbricagdo necessaria entre a mente (universal e
particular) ¢ o mundo.

"Explicando a relagio entre os “sentidos” (senses) e sua “sede” (seat), More vale-se de uma imagem
sugestiva da relagdo de imanéncia que aqui propomos: “¢ extraordindria a comparagdo dos fisicos, segundo a
qual os scntidos externos fexternat senses) ¢ o sentido comum (common sense), quando considerados juntos,
sio como um circulo com linhas tragadas a partir da circunferéncia em diregdo ao centro. E, assim como
constatam que ha drgios particulares para os sentidos externos, lentam atribuir a alguma parte distinta do
corpo um orgdo do sentido comum (...) pelo qual a alma julga e discerne as diferengas entre os objetos dos

sentidos exteriores™. Imortalidade da alma, 2.6.117-18. A centralidade geométrica da sede € substanciada
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IZssa caracterizagdo ¢ reforgada ¢ scus termos sdo especificados quando atentamos
para a atividade propria da “mente universal”, que é o “designar”. O verbo “to design”
chega a lingua inglesa por mcio do italiano “designare” e sua substantivagdo, “disegno”,

que no s¢eulo X VI sido traduzidas, respectivamente, por “to design, contrive, plot, purpose,
»19

3 &¢

intend™ ¢ “draw. paint, embroider, model, portray”””. “Desenhar”, “conceber”, “planejar” e
“intencionar™ t¢m assim uma raiz comum que pressupde, em todo caso, uma “inteligéncia”
quc sc manilesta pelo trago, como fica claro pela substantivagdo do verbo, cujos
significados sdo cxplicitamente artisticos. Num tratado sobre pintura do inicio do século
XVII, John Evelyn acrescenta uma precisio curiosa, também derivada do idioma italiano,
que atribui a Michelangelo: “a escultura ¢ uma arte que retira do objeto tratado tudo de
supcriluo, reduzindo-o a forma ou corpo concebide na idéia do artista (designed in the idea
of the artist)™". Sc antes o “design” ¢ o “drawn” ainda podiam ser tomados como
sinénimos, agora fica clara sua rclagdo: cnquanto “desenhar” implica numa concepgdo
acabada. ja formada na mente do artista, o “draw” ¢, quando muito, apenas a etapa
posterior, da exccugio do “design”, scu papel ¢ puramente auxiliar.

IEncontramos essa distingdo cm operagdo no proprio Shaftesbury. A “Carta sobre o
desenho (design)™ afirma que, para a cxecugdo de um “quadro” (picture), um “desenho”
(designn) deve ser primeiro claborado para que, a seguir, um “esbogo” (sketch) seja
“delincado™ (drawn) (Carta, 2). O “design” ¢ assim uma “idéia”, uma “concepgdo”, mas
ndo no sentido de “esbogo™ ou “rascunho”, porque o que se encontra concebido ja é a obra

imteira. A propria defini¢do shaftesburiana de “design” antecipa-se a esse mal-entendido em

que a linguagem comum incorre: “conceber (10 design): ndo a respeito de qualquer coisa

pela afirmagdo de que os sentidos externos nada comprecndem por si mesmos, mas se limitariam a fornecer
matéria para uma compreensiio puramente intelectual.

0 clenco de significados ¢ apresentado, pela primeira vez, no diciondrio de John Florio, 4 worlde of wordes:
Vocabolario laliano ¢ inglese (1528), verbete “Discgnare”. Vale lembrar que Florio também traduziu os
Ensaios de Montaigne para a lingua inglesa.

2Apud Salerno, *17" century English literature on painting”. Evelyn é um dos mais notados virtuosos de seu
tempo, ¢ entre suas atividades se encontra a de projetista de jardins, entdo altamente reputada na Europa ¢ na
Inglaterra; a ele deve-se a concepgdo peculiar aos jardins ingleses, que se diferenciam da escola continental

nos s¢culos XVII ¢ XVIII pela substituigdo da regularidade geométrica por uma imersdo gradual da forma
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futura ou intencionada (intended): esse sentido deve ser banido da mente” (Plastica, 78);
definigdo que sc desdobra numa cxigéncia moral: “sé querer (aim), mas ndo atingir: ndo
csperar por um cleito (effect), uma projegdo (projection) ... Por que entdo o querer? Para
quc? Pclo querer mesmo. Nido seria isso suficiente? Do contrario, transforme-se num
realizador (undertaker). [Defina] o que ¢ administrar: realizar” (Exercicios, 201). O que o
verbo “to design” exprime, assim, ¢ mais do que um ato empirico: trata-se de uma operagéo
intelectual que culmina no ato de exposigdo de uma idéia®'.

Para que sc fale em “design” ndo basta, assim, como na /nvestigagdo, caracteriza-lo
como “conhccimento ¢ inteligéncia” (knowledge and intelligence), mas € preciso associar a
csses requisitos a perfeigdio que acompanha uma idéia de sua concepgdo a sua exposigéo.
Contra o “je ne sais quoi”, lugar-comum da critica francesa que insiste em ver na mera
existéneia do talento artistico a condigdo para sua realizagdo, Shaftesbury chama atengdo
para o cultivo que o artista deve impor a si mesmo para a formagdo de sua idé€ia, de seu
“design™: o bom pintor comega pelo trabalho interior; primeiro torna as formas elegantes,
corrigindo. amplificando, contraindo, unindo, modificando, assimilando, ajustando,
compondo, polindo. refinando. Primeiro forma suas idéias: e entdo sua mdo, suas

R Y

pinceladas™ (Plastica, 8). “Revisando sua formas”, “criticando” sua composigdo, o “jovem
artista™ torna-sc “original”; mas quando ignora essa exigéncia, cle conhece a ruina de sua
pretensdo a uma obra: “o reverso disso ¢ a ruina dos jovens artistas, ¢ consiste no habito
contririo de nio sclecionar ou reunir suas idéias, desprezando-as e apresentando-se em scu
lugar do modo como quiscr ou puder: sem ordem, controle ou regulagdo das formas; sem
verificagdo, restricdo ou excegiio. Tudo é concedido as aparéncias - imagino, logo escolho
(1 funcy, ergo [ choose)” (Plastica, 8). Bem se vé entdo que a exigéncia do cultivo ndo €
arbitraria, mas responde a nccessidade de “regular as jformas”, de concebé-las numa

determinada harmonia, scgundo proporgdes ¢ critérios estabelecidos de acordo com “a

natureza™. As formas que compdem o “design”, a “idéia”, decvem ser “naturais”, as Gnicas

projetada na forma da naturcza. Sobre a importdncia dos jardins para Shaftesbury, ver Leatherbarrow,
“Character, geometry and perspective: Shaftesbury’s principles of garden design™.

2'A divida de Shaftesbury para com os mestres da arte do Renascimento ¢ patente, como mostra a explicagdo
de Contardi: “*o desenho. enquanto téenica da invengdo artistica, torna-sc, na arte italiana, modclo do processo
produtivo. da produgio, fixando o grau supremo ¢ quasc metafisico da invengdo ou criagdo do artista”. In

Argan, Historia da arte como historia du cidade, p. 4. Voltaremos a essa questdo no capitulo 3.
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“permanentes e eternas” (Pladstica, 8). O que {az de uma obra uma obra niio reside num *je
ne sais quoi” qualquer misterioso e inexplicivel, mas num cuidadoso trabalho intelectual
do artista que, refletindo durante o processo de elaboragiio do “design™, chega a “*forma
natural” que posteriormente serd exposta no processo que vai do “esbogo” ao “quadro”,
passando pelo “delineamento”.

Uma obra de arte merecedora desse nome deve ser um “design” de “‘formas
naturais” cuja execugdo resulte num “todo” correspondente a articulagio da idéia. Nesses
termos, poderiamos dizer que o verdadeiro artista, o génio, recria a natureza de acordo com
suas regras, mas como produto especifico distinto da propria natureza: *‘o homem que num
sentido verdadeiro e justo merece o nome de poeta é, de fato, um second maker, um
Prometeu sob Jupiter. A exemplo daquele sobcrano artista, ou natureza plastica universal,
ele forma um todo coerente e proporcional em si mesmo, com a devida sujei¢io e
subordinagdo das partes constituintes” (Soliléquio, 1.3.111). O que permite essa afirmagio
¢ o fato de que a poténcia artistica se exprime justamente na capacidade de organizar um
todo segundo fins, pois é afinal disso que se trata quando Shaftesbury fala em regular as
“formas efémeras” (fleeting forms) e evitar o gratuito “imagino, logo escolho”: “to design”
exprime uma determinada ordenagdo ndo gratuita, mas uma intencionalidade que se realiza
plenamente e como que necessariamente™”.

Atentemos ao desdobramento implicito nessa exigéncia. Se o artista deixa-se levar
pela “fantasia” (fancy), preguicosamente evitando a “critica” e a “sele¢fio” das formas, o
que obtém ndo ¢ uma obra que exprime uma intengdo, “design” ou idéia, mas que se
desmancha nos detalhes, na valorizagdo da mintcia, traindo uma fatal desconsideragio por
qualquer organizagdo: no quadro como na natureza, o “monstruoso” ¢ o que parece
gratuito, desproporcional, desvinculado de intengdo e fins. O que o detalhe evidencia ndo ¢
a maestria do artista, mas sua preeminéncia em detrimento da propria obra que pretende
compor; exibicionismo do pior género, mais do que violagio do decoro essa atitude

redunda na perda de sentido da obra, na destruigdo da possibilidade de um todo. O génio do

22 . . . . . . .
““Piselli comenta: “A locugdo second maker ¢ sugestiva porque o artista, em lugar de imitar a criagdo, estd de
posse da ciéncia necessaria para o fazer, conhece a esséncia intima do objeto que cria. Mas, para além dessa

sugestdo, a expressdo indica o cariter arquitetonico e operativo da atividade poética, que ndo pde a beleza ex
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verdadeiro artista, ao contrario, nio se mostra em detrimento da obra, mas deixa-se
perceber na perfei¢do desta como todo “natural”, fazendo-se presente no dmago da obra
como inteligéncia articuladora imanente que a organiza intencionalmente em dire¢io a um
fim. Nesse sentido, a descri¢do que Cudworth dedicava exclusivamente a “arte natural”
cabe aqui perfeitamente para a arte humana verdadeira: “a natureza ¢ um género de arte
que, insinuando-se imediatamente nas coisas mesmas e ali agindo firmemente sobre a
matéria como um principio interno, faz seu trabalho com facilidade, sagacidade e em
siléncio; ela ¢ como que arte incorporada e corporificada na matéria” (Verdadeiro sistema
intelectual do universo, 1.3.9).

A imagem de Prometeu ¢ significativa ainda num outro sentido, e a ela Shaftesbury
recorre novamente. Diante do que julgam ser o mal, os homens logo forjam uma explicagio
qualquer que possa tirar essa presumida falta dos ombros da divindade: “por que a
humanidade € originalmente tdo ruim e perversa? Por que tanto orgulho, ambigéio ¢ apetites
descabidos? Por que tantas pragas e maldi¢des entalhadas (entailed/) no homem e em sua
posteridade? --- Prometeu foi a causa. O artista plastico (plastic artisf), com sua mio
desastrada, fez tudo: ‘o plano (contrivance) é seu, eles dizem, e ele deve ser
responsabilizado’. Consideram jogo limpo afastar para bem longe, num tnico lance, a
causa mad. Quando interrogados pelas pessoas, respondem com um relato” (Moralistas,
1.2.13). Ora, a origem dessa confusiio reside na defini¢do dos termos envolvidos no
problema. Prometeu ndo poderia absolutamente ser um artista plastico caso houvesse
“entalhado” algo no homem: ao contririo, o fazer artistico envolve um “plano”
(contrivance) que €, por um lado, excogitado ¢ tragado em idéia, ¢ entio realizado. Em
oposi¢do ao entalhamento, atividade propria do artesdo, o “planejar” €, nesse sentido
especifico (conceitual), caracteristico unicamente da arte. Dai a importancia do “relato
pagio sobre Prometeu™: a leitura do mito assinala precisamente os limites entre técnica e

arte®. A arte do “justo Prometeu sob Jipiter” nfio sera mais, doravante, uma “arte

novo, mas reconhece, distingue e compde elementos a partir de coisas ja existentes. Shafteshury: estetica ¢

cosmologia, p. 457.

*De acordo com Vernant, a interpreta¢fio que Platdo apresenta do mito de Prometeu, que em Hesiodo era o
“pﬁi de todas as artes”, ¢ ocasidio para opor o saber artistico ao fazer técnico: ‘“‘sabe-se que Platdo ¢ dos que
marcaram mais fortemente a incompatibilidade entre fungdo técnica e fungdo politica: a pratica de uma

profissdo desqualifica para o exercicio do poder. Nio obstante, um ponto permanece vilido aos olhos de
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desastrada”. uma “arte artificial” quc possa ser responsabilizada pelos “males” do mundo;
como “segundo criador” (second maker), o homem a que sc chamara de “Prometeu”
redobra ¢ potencializa a arte natural, rcalizando-a em si mesmo e em suas produq:c")es24

Para Shaftesbury. cntdo, cntre o “design” artistico, humano, e o “design” da
natureza cxiste antes diferenga de grau do que subordinagio, mas comum a ambos ¢ a
exigéncia de que fundem uma ordem. Que ha uma ordem no mundo, a “Investigagdo™ nem
mesmo discule. ¢ agora podemos cntender a obviedade dessa pressuposigido, quc por si
mesma torna absurda a pretensio atomista de que a “ordem” poderia ser fruto de algo
distinto de um “design”, de uma intencionalidade: sc ha uma ordem no mundo, cla deve-se
a uma intcligéneia. assim como a ordem dc uma obra de arte. Mas a afirmagdo de que a
“arte ¢ o design” da naturcza ndo residem na “matéria”, mas no “poder formante” (forming
power) que modela, organiza ¢ cspecilica a matéria poderia bem dar a entender que o
principio da ordem ¢ concebido por Shaftesbury como exterior ao mundo (Moralistas,
3.2.108): mas o signilicado do “design”, cxplicitado na andlise da criagdo artistica, indica
outra coisa. O “poder formante” nao sc impde ao mundo como um artesdo que modela uma
massa amorfa®*: ao contrario, a articulagdo da ordem natural realiza-se a partir de um centro

imanente, ¢ 0 mundo desdobra-se como um todo organizado por um poder “designatorio”

Platdo: sua ironia se compraz em sublinhar no préprio mito de Prometcu a oposigdo entre arte politica e artc
militar, de um lado, ¢ as téenicas utilizadas de outro™. “Prometeu e a fungdo técnica”, in Mito e pensamento
entre os gregos, 253-4. A fungdo de soberania ¢ assim, situada no dominio da arte, da mesma maneira como
Shaftesbury concebe artisticamente a consciéncia formante como soberana em relagdo as demais formas
naturais. Voltarcmos a questio mais a frente. Ver Platdo, Protdagoras, 330d ss., € Republica, 428ss.

M significativo, a csse respeito, que a imperfeigio da arte humana scja exemplificada por Cudworth
fecnicamente, em oposigio a atividade plastica da natureza; ela “comunica-se para a matéria, introduzindo
com vagar sua lorma ou idéia (como por cxemplo de um navio ou casa) nos materiais”. Verdadeiro sistema,
1.3.9.

PBrugére: “de saida. o artificio ndo basta para explicar a arte, assim como a beleza das obras de arte nio
csgota a nogao de beleza: a natureza mesma ¢ arte ou obra de um formar, visto que ndo é um processo cego:
foi produzida segundo um principio nico de ordenaglio que a governa ¢ permite que seja pensada como

mundo™. “Esthétique et resemblance chez Shaftesbury”, p. 519,
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(designatory) que a razio avalia como uma obra dc arte “bela ¢ pcrfcita”%. Dessa maneira,
a menle universal ¢ caracterizada, em primeiro lugar, por sua relagdo imanente com a
naturcza: ¢ essa relagdio tem uma caracteristica cspecifica: a atividade da mente universal se
da de acordo com fins, mas dc tal mancira que esses fins devem ser entendidos

arlisticamente. isto ¢, sua conccpgdo implica ja cm sua realizagdo, € nisso consiste

7
“

“designar”

Nesse processo a matéria ¢, como assinalava Cudworth, resisténcia a “plastic
power”, mas nio no sentido de que impede sua agio®®. Pode-se falar numa negatividade da
maltéria em relagdo ao “design’” apenas no sentido cm que ela ¢ desprovida de inteligéncia:
s¢ deixada a si mesma, permancecria submctida ao movimento eterno; em relagdo ao
“poder plastico™ (plastic power), cla passa a ser o cstofo da arte a partir da qual o principio

. . . LS
intelectual da ordem manifesta-sc sensivelmente®. A exemplo do que ocorre na obra de arte

“Por isso o termo desiynatory: falar numa “arte designatéria”, como no titulo de Pldastica (Plasticks, or
concerning the original, power and progress of designatory art) é remeter ao duplo significado de design, o
desenho que exprime uma intengao.

Y0 distanciamento em relagio a Platdo fica assim patente. Como observa Vidal-Naquet, “a palavra grega
demiourgos tem uma histéria complexa. No decorrer da evolugdo cujo inicio remonta a Homero, por vezes ela
indica os magistrados mais clevados de algumas cidadcs, e por vezes os artesdos. (...) O demiurgo platénico
certamente é o téenico — o rapsodo, o médico, pintor ou cscultor, todo aquele que se ocupa de algo ligado ao
munde material; mas o demiurgo ¢ também o Criador, no Timeu, bem como o legislador, no Cratilo ¢ em
Leis™. “Artisans in the Platonic city”, in The Black hunter, 229.

*No Verdudeiro sistema intelectual do universo Cudworth ataca a concepglio materialista do universo a partir
da impossibilidade de que os fendmenos da naturcza possam scr explicados exclusivamente pela causalidade
mecanica: “ora, ¢ irracional afirmar que todos os cfeitos da natureza tém lugar por necessidade material ¢
mecinica, ou sustentar o mero movimento fortuito da matéria, sem qualquer condugdo ou diregdo. E isso ndo
apenas porque ¢ inteiramente inconcebivel ¢ impossivel que uma regularidade e artificialidade tdo infinitas
como as que em toda parte existem no mundo possam resultar do movimento fortuito da matéria; mas também
porque existem na naturcza muitos fendmenos particulares que claramente transcendem os poderes do

~

mecanismo™ (1.3.1). A associagdo cntrc mecanismo ¢ materialismo € notdvel, e encontra-se implicita no
argumento de Shaftesbury.

A permanéneia do movimento na auséncia da arte da naturcza faz partc de uma estratégia de argumentago
(trata-s¢ de uma concessio cautclosa ao atomismo), ¢ ndo deve ser cntendida como afirmagdo de carater
doutrindrio. A mesma forga responsivel pela modulagdo da matéria também ¢ responsavel pelo movimento ¢

a coesdo das Upartes” universo, Em dltima instincia, portanto, o mecanismo do movimento encontra-sc unido,
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humana verdadeira, ou scja, concebida c realizada pelo génio artistico, o “design” natural
realiza-se plenamente, sem qualquer descompasso entre concepgdo € execugdo; também o
principio organizador do mundo ndo sc impdc a sua obra, faz-se presente nela
silenciosamente. mas pcrccptivclmc11te3°.

Perceber a inteligéneia imanente ao mundo exige entdo que se evite um erro de
avaliaglio comum que vé na propria matéria o principio da ordem. Por constatarem que ha
uma ordem sensivel. os homens muitas vezes tendem a esquecer que o principio da ordem
ndo ¢ sensivel. Nido ¢ a propria matéria que admiramos, que julgamos bela, mas sua
organizagdo. ¢ a beleza das coisas reside na arte que as organiza, e ndo nas proprias coisas:
“a arte ¢ o que cmbelcza, ¢ assim realmente belo é o quc embeleza, e ndo o que ¢é
cmbelezado. Pois o que embelezado ¢ belo somente porque prevalece algo que embeleza; e
quando cste rescinde ou sc retira, aqucle deixa de ser belo” (Moralistas, 3.2.108). A beleza
do corpo atlético depende do exercicio, de uma disciplina intclectual, e “ndo ha principio de
beleza no corpo™ que em si mesmo ¢ desprovido da capacidade de “significar e
intencionar™ (mean and intend), podceres exclusivos da “mentc”. A presenga dessa mente no
corpo mostra-se assim por um resultado, por uma forma que a matéria adquire em virtude
de sua agdo sobre cla, ¢ toda belcza reside assim na forma, signo sensivel da ordem
intclectual: “c ndo ¢ isso que mostra a bela forma, e ecoa na beleza do desenho (design)
quando este the impressiona? 12 o que impressiona scnio o desenho (design)? O que vocé
admira sendio a mente ¢ scu cfeito? E apenas a mente que forma; tudo o que ¢ dela

desprovido ¢ horrendo, ¢ a matéria sem forma ¢ a propria deformidade” (Moralistas,

em seu principio. @ forga plastica organica. Cudworth: “ora, sc ha uma natureza plastica que govema os
movimentos da matéria em toda parte de acordo com leis, nio se¢ pode aprescntar qualquer razdo para que ela
nao possa ir além da disposi¢iio regular da matéria, formando as plantas, animais e outras coisas com vistas a
estrutura coerente ¢ adequada propria d harmonia de todo o universo”. Verdudeiro sistema, 1.3.5.

YA relagio entre plastica da natureza e matéria, tal como concebida por Cudworth e Shaftesbury, ¢ de origem
estoica ¢ pode ser encontrada, por exemplo, em Marco Aurélio: “a matéria do universo ¢ submissa e docil e a
razio que a controla ndo tem nenhium motivo para agir mal, pois cla ndo comporta maldade e nido faz mal a

ninguém ¢ nada recebe dela mal algum. Ora, tudo nasce e se cumpre segundo seus designios™. Meditagdes,
V.1
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3.2.108)"'. Entende-se entio o absurdo increnic ao materialismo: a matéria nio pode ser
principio de qualquer ordem porque cla mesma tem uma destinagdo na ordem do todo, que
¢ scr moldada pela arte da naturcza, originando formas. Responder ao materialismo nao
significa refutd-lo por uma antinomia, mas antes mostrar como ele transforma um meio

para a arte natural ¢cm scu suposto principio subjacente™.

A relagdo entre a mente ¢ o corpo humanos € entendida por Shaftesbury exatamente
nos mesmos termos em que concebe a relagdo entre “mente universal” e natureza®, relagio
em que ¢ fundamental destacar a utilizagio do termo “mind” em detrimento de “soul”, uma
cscolha estratégica que cvita o dualismo entrc “alma” ¢ “corpo”, que encontramos
exprimido de mancira exemplar numa passagem de More que explica em detalhe a agdo da
“plastick power™ da alma na formagdo do corpo humano. Por si mesma, explica More, a
“natweza plastica™ ndo ¢ suficiente para explicar a constituigio da forma especifica do
corpo humano, mas deve scr manejada pela “alma do mundo” (soul of the world) que se
encontra no homem ¢ que “dispde adequadamente”™ (fitly prepares) a matéria a partir da
qual “a alma, que ¢ um cspirito, principia sua organizagdo numa esfera mais restrita, para
cntdo, na mesma cadéncia, operar até que o corpo atinja seu crescimento pleno; € entdo que

a alma sc dilata no dilatar do corpo, possuindo-o em todos os seus membros” (Imortalidade

Y'Cassirer: “Shaftesbury niio apenas sustenta que toda beleza ¢ verdade; para cle, a maxima reversa também ¢
verdadeira: a verdade também deve possuir uma beleza em sua forma. Forma ndo é meramente um apéndice
externo, mas o reflexo da alma mesma; ¢ as formas externas s6 podem ser ditas belas @ medida em que
refletem uma forma interior™. The Platonic Renaissance in England, p. 167. Cabe entretanto nuangar os
termos de Cassirer: pois sc a relaglio entre principio interno ¢ forma externa é imanente, ndo cabe falar em
“reflexo™, mas talvez em “tipo”, como Shaftesbury faz cm Plastica.

“Encurtando o caminho quc aqui nos propomos, Piselli afirma: “Shaftesbury mostra que a relago entre todo
¢ partes implica em unidade ¢ permanéncia, que ndio podem provir da matéria. Portanto, essa relagdo real ¢ de
cardler espiritual. Essa perfeigio espiritual é denominada natureza”. (Shaftesbury: estetica e cosmologia, p.
430).

“Nessa perspectiva, ndo s¢ vé como Brett poderia estar correto ao afirmar que “a analogia entre o corpo ¢ a
mente do homem ndo deve ser levada muito longe, como mostra um outro elemento na teoria da natureza de
Shaftesbury, derivado de uma outra analogia implicita em toda sua filosofia: a tradicional analogia cristd entre
Deus ¢ o supremo artista. Shaftesbury vé a relagdo entre Deus ¢ Seu mundo como o tipo de relagdo que se
obtém entre o arlista ¢ a obra de arte. I isso que Shaftesbury pde no lugar da cxplicagdo mecénica da

natureza”. The thrid Earl of Shafieshury: a study in 18" century literary theory, 67.
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da alma. 2.10.134). Morc mantém assim uma scparagdo radical entre alma e corpo, que
requer a concepgdo de um poder plastico mediador para que os termos sejam postos em
rclagdo. Ora. sc¢ Shaltesbury ndo fala em “alma do mundo” ou em “alma humana”, ¢
precisamente para superar um dilema que considera falso: a “mente universal” ndo se opde
d materialidade corporca como negatividade, assim como a mente humana néo luta contra o
corpo quc administra. mas, num caso como no outro, trata-sc de um processo que vai além
da expansiio de formas no cspago, concebido como positivagio da materialidade numa
totalidade integrada. Sc, portanto, num primeiro momento o juizo analdégico parece
indispensdvel para uma percepgdo humana finita ¢ limitada, que ndo abarca o todo da
naturcza, agora ndo sc trata mais de ligar csferas distantes da realidade, mas de explicitar a
identidade entre graus distintos de uma mesma recalidade, que essencialmente se encontram
unidos ¢ cm intima rclagdo; pois “caso sc afirme a respeito do mundo 'que ele ¢
simplesmente um'. deve pertencer-lhe algo que faz com que seja assim” (Moralistas,
3.1.104). Quando levada, por assim dizer, ao nivel mais profundo de compreensdo da
rcalidade, a aplicagdo da analogia paradoxalmente resulta na dissolugdo do proprio
procedimento analogico, doravante desnecessario, diante da compreensdo racional de uma
totalidade onde ndo mais sc¢ cncontram csferas distintas, mas graus diferentes, porém
imbricados.

Inicialmente. no plano meramente argumentativo, a regra analdgica € necessaria
para nos mostrar. passo a passo, uma imensa concatcnagio entre as coisas no mundo, um
processo que termina por explicitar o que a observagdo naturalista pressupunha desde o
inicio: que a articulagdo dos scres vivos em formas aponta para o principio que possibilita
sua existéncia. Dessa exigénceia Shaftesbury retira, como vimos, uma outra: que se na forma
particular existe uma unidade, cla ¢ signo de que cada forma particular aponta para uma
ligagdo externa onde reside scu scentido, ¢ cada forma externa geral que abarca as
particulares aponta. por sua vez, para uma ligagdo com outras formas. Uma vez que se
compreenda que essas ligagdes cxternas repousam num principio interno, a intima ligagdo
que compoce a unidade do todo, a analogia dcixa dc ser nccessdria e cede lugar a uma
compreensdo total que dispensa o procedimento artificial de composig¢do do todo, pois
compreende-o a partir da inteligéneia que desempenha suas especificagdes. Vemos muitos

carvalhos agrupados numa floresta ¢ consideramos que se tratam de individuos de uma
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mesma espécic: ¢ o que significa dize-lo scndo que essa multidio é “uma e a mesma
arvore™? O que laz de um grupo de individuos uma mesma espécic ¢ a “natureza peculiar a
bela forma™ (fawir form) que t¢ém cm comum e aponta para “uma clara concorréncia a um
lim comum™ (Moralistas. 1.1.4). Uma vez feita cm relagdo ao que ha de peculiar no homem
(sua racionalidade). cssa consideragdo revela-sc como principio de identidade que, no
entanto, ¢ especilico em relagdo aos demais seres da natureza, pois a racionalidade humana
mostra-s¢ como lorma no mesmo scntido ¢ na mesma relagdo com a matéria do que a
“mente universal™ (universal mind) cm relagdo ao todo da natureza, como ja indica a
delinigio geral de mente: “uma mente ¢ algo que age sobre um corpo (upon a body); e nido
apenas num corpo (on a hody), mas cm scus scntidos (in its senses), suas visdes, fantasias e
imaginagoes. corrigindo-as, trabalhando-as, modclando-as e construindo a partir delas.
Assim ¢ uma mente. Uma coisa assim cu sci existir no mundo, ecm algum lugar. De uma
miente como essa estou certo. Que Pirro o contradiga como quiser, o fard sempre com o
auxilio dessa mente” (Lxercicios, Eu natural, 286). A todo momento a matéria é
modilicada pclo movimento ¢ pela inteligéncia (humana ou nio), mas nesse processo
permancee uma identidade da mente humana: “ha uma estranha simplicidade nesse 'vocé' e
‘eu'. pois permanceem na verdade um ¢ o mesmo, ainda que sempre mudem os atomos, as
paixdes ¢ o pensamento”; pode-se dizer que o homem rctém sua identidade essencial, ¢
porque cla sc¢ encontra em sintonia com a identidade essencial do “Génio universal e
soberano™ (Moralistas., 3.1.82).

l:ssa constatagdo leva incvitavelmente a uma outra, que diz respeito a gradagdo das
lormas, a qual corresponde necessariamente uma gradagio de beleza. O critério para essa
gradagdio ¢ simples: a beleza de uma forma cresce @ medida que ela é capaz de formar
outras formas. I¥ assim que a primeira ordem da beleza se encontra nas “formas mortas”
moldadas na matéria, mas desprovidas de “agdo c inteligéncia” (Moralistas, 3.2.108). A
seguir encontram-se as “formas que forman’”, dotadas de “intcligéncia, agdo e operagdo”.
Nessa “beleza redobrada™ (double beauty) reside “tanto a forma enquanto efeito da mentc,
como a mente mesma”. Enquanto as “formas mortas” apenas recebem uma inteligéncia
cxlerior sem apreender em si mesmas a intencionalidade que as forma, as “formas
lormantes™ recebem a inteligéneia que passa a fazer parte delas, habitando seu interior:

“pois 0 que ¢ um mero corpo. apesar de humano ¢ por mais elegante que seja, se carecc de
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forma interior ¢ a mente ¢ monstruosa ou imperfeita, como num idiota ou num selvagem?”
(Moralistas, 3.2.109). O terceiro grau da belcza, finalmente, é aquele “que forma ndo
apenas as formas a que chamamos de meras formas, mas até mesmo as formas que
Jormam™. Na primceira ordem dc beleza a relagdo ¢ entre mente e matéria como dois dados
exteriores entre si: na scgunda ordem, cssa rclagdo inicia-se como exterioridade mas
transforma-s¢ ¢m imanéncia; na terceira, a relagdo é de imanéncia absoluta: “o que
configura até mesmo a propria mente contém cm si todas as belezas configuradas por essa
mente ¢ ¢, conscquentemente, principio, nascente ¢ fonte de toda beleza” (Moralistas,
3.2.108)".

Na primeira ordem de beleza encontram-sc os seres da natureza inanimados e
desprovidos de inteligéneia; na segunda, as produgdes de génio da arte humana; na terceira,
0s ** sentimentos. resolugdes, principios, determinagdes e agdes” morais dos homens, que se

3

originam no “‘cntendimento, nos sentidos, no conhecimento e na vontade”, e derivam da

“mente originaria” (parent mind) a qual o homem de agdo virtuosa se identifica
(Moralistas, 3.2.109). Da primeira ordem a tcrceira, “originaria”, o que se vé ¢ uma
gradagio que passa da perspectiva transcendente a imanente, da exterioridade entre
inteligéneia ¢ matéria a identidade cntre a mente humana e a “mente universal”. O
verdadeiro sentido do mundo reside nessa identidade®. Antes de buscar na natureza tragos

da divindade, deve-se ver ali sua presenga, sua intengido que sc realiza por graus ¢ culmina

MA historia posterior do conceito de forma formante conhece um desdobramento original no Idealismo
Alemio, conforme o comentario de Torres Filho a Fichte: “desde o inicio, a imaginagdo (Einbildungskraff)
tem de ser, em sua produtividade, Bildungskraft — que sc traduziria, dentro do rigor possivel, por: forga de
formagdo, atividade produtora da forma ou, no limite, forma formante, por oposigdo a forma formada”. O
espirito ¢ a letra, 19. i Shaflesbury como em Fichte, a atividade de formagdo € constitutiva do mundo, com
uma diferenga de sinal; que deve, no cnlanto, ser nuangada. Pois, & primeira vista, para Shaftesbury ela scdaa
partir da naturcza, enquanto quc para Fichte cla é o processo de constituigdo da natureza. Mas sua consciéncia
Nno sujeito que sc erige em forma formante ndo ¢, afinal, para Shaftesbury, o que dé sentido ao mundo?

*Price: *a ordem da naturcza pode ser em alguma medida perceptivel para o olhar nio-instruido, estimulando
a disciplina que aumenta a visibilidade da ordem. Mas o quc € mais importante para a idéia de liberdade de
Shaftesbury ¢ que a percepgdo da ordem na naturcza é um ato do homem racionalmente ordenado”. To the

palace of wisdom. Studies in order and energy, p. 95.
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na inteligéneia humana voltada para a formagdo dc novas formas®. Para que isso seja
possivel. o homem deve voltar-se para sua propria capacidade racional, desvinculando-se
da mera pereepgiio sensivel de si mesmo ¢ das coisas que o cercam. Com efeito, é na
presenga da razio no homem (“a faculdadce de regular suas fantasias, orientando-o quanto a
realizagio de scu [im”) que a identidade entrc mente universal ¢ mente humana se mostra
plenamente: “existc um corpo do todo; ¢, para esse corpo, uma ordem; para essa ordem,
uma mente: uma mente geral para um corpo geral. --- E quanto a uma mente particular? -
Ela ¢ parle dessa mente geral; um pedago dela; de substancia similar; de atividade similar
sobre o corpo; origem do movimento ¢ da ordem; similarmentc simples, incomposta, una,
individual; com cnergia, cfcito ¢ operagdo similares. E ainda mais similar e semelhante, ¢

mesmo idéntica, quando coopera (como pode e deve fazer) com a mente geral” (Exercicios,

Eu natural. 287. Italicos meus) .

O que ¢ notavel no argumento que introduz essa, por assim dizer, “teoria das
formas™, ¢ o distanciamento de Shaltesbury em relagdo a Platdo, que se evidencia ja no uso

do termo “forma™ (form)*®. Se¢ ¢ verdade que ¢ licito opor, no uso comum da lingua,

I nesse sentido que deve ser entendide o comentario de Willey: “para Shaftesbury, a condigio ‘natural’ de
uma caisa, ¢ portanto do homem, ndo ¢ seu estado ‘original’, mas antes o estado em que realiza mais
plenamente sua intengdo interna ou principio individuador™. The 18" century background, p. 71.

A partir de passagens como essa, ndio sc vé como podcria fazer sentido a censura que Townsend dirige a
Shaftesbury: “de certo modo, cle sugere um cmpirismo mais simples e holistico do que Locke. A mente, o
carater ¢ o cu (seff) sdo formados a partir da experiéncia (...) No lugar de uma experiéncia que escreve numa
folha em branco da mente, Shaflesbury vé a mente como formada por um processo continuo da experiéncia da
vida; nunca sc liberta da linguagem nco-platdnica de uma mente preexistente, sem no entanto se valer desse
conceito com freqiiéncia”. “From Shaftesbury to Kant”, p. 289. ltilico nosso. O contra-senso dessa
interpretagdo dispensa comentdrios.

A respeito da transcendéncia das formas em relagdo ao mundo, tal como concebida por Platdo, conferir o
comentirio de Cornford sobre o Teereto: “tendo admitido a distingdo entre uma igualdade idcal e outra, que se
lhe aproxima, dos sentidos, o leitor concordard que as formas devem ser sempre o que s3o, € ndo podem
sofrer nenhum tipo de transformagdo. As muitas coisas que recebem os mesmos nomes das formas se
transformam continuamente ¢ cm todos os aspectos. Essas sdo as coisas que vemos e tocamos, enquanto as
forma. ndo podem ser vistas. Fica assim estabelecido que existem duas ordens de coisas”. Plato’s theory of
knowledge, p. 6. Cornford argumenta que o carater intcligivel das formas se liga a afirmagdo de que
conhecimento ¢ rememoragio (Anamnesis), insinuada desde o Fedon. Essa ndo ¢ a tese de Havelock, que liga

a imutabilidade das formas a critica platénica da linguagem poética (Preface to Plato, esp. Cap. X1V, “The



36

“forma™ a “contetudo™, com as respectivas implicagdes (“formalidade”, “formalismo”, etc.),
nio devemos esquecer de que “lorma”, em inglés, pode também significar “modo particular
de existéneia de uma coisa”, “cspéeie, género, géncro artistico”. As “formas” de quc
Shaftesbury fala sao entdo “modos particulares de existéncia”, especificagdes genéricas de
wma mesma cexisténcia que sc manifesta artisticamente. Mas ha ainda “formas que
formam™. ou scja, que “moldam. constroem, estruturam”, mas de um modo especial: ndo
externamente, como o artesio que constrdi um instrumento de trabalho ou uma vestimenta.
Isso ndo ¢ possivel simplesmente porque, entre “forma formante” e “forma formada” ha
uma comunicag¢do interior. Ndo ¢ por acaso que, as dcfinigdes de “formar” apresentadas o
inglés acrescenta ainda “estruturar na mente, conceber”: o ato da formagdo ndo € precedido
de uma concepgio. mas ¢, cle mesmo, um conceber. A atividade da mente universal, assim
como a da mente humana que a cla sc identifica, ¢ simultaneamente concepgdo e atividade,
exprimidas no termo “formagio™”. E s¢ “formar” implica “especificar” em “géneros”, é
neceessario que sc trate da produgiio de uma inteligéncia que segue um “padrdo” (pattern):

~ - N TY TSR I . ~ 40
um padrio que “traz a existéncia™ mais formas, “articulando-as” na formag¢do dc um todo ™.

origin of the theory ol forms™); num caso como no outro, scu cardler transcendente em relagdo ao mundo
sensivel ndo ¢ posto em questio.

A reconstituigio hermenéutica do conceito de “formagio” por Gadamer retoma a acepgdo dos conceitos de
“forma” ¢ “formagdo™ nos termos cm que nos parccem scr os de Shaftesbury (que € referido de passagem).
Distinguindo a formatio latina da “formag¢do” em sentido pedagoégico, o autor assinala: “formag¢do ndo
conhece, como tampouco a naturcza, nada exterior as suas metas determinadas. (...) E justamente nisso que o
conceito de formagio supera o mero cultivo de aptiddes pré-existentes, do qual ele deriva. Na formagao, no
que ¢ através do que alguém serd instruido, pode também ser inteiramente assimilado. Nesse sentido, tudo que
cla assimila, nela desabrocha. Mas na formagdo aquilo que foi assimilado ndo é como um meio que perdeu
sua func¢do. Antes, nada desaparece na formagao adquirida, mas tudo ¢ preservado”. Verdade e método, p. 50.
Fique o leitor avisado de que a pertinéncia dessa analisc ndo impedc ao autor de prosseguir em scu intento
(teleologico?) de inserir o conceito de formagao de Shaftesbury (assim como o de sensus communis) em algo
como uma pré-historia que anuncia as “grandes formulagdes™ da filosofia classica alemad, suposta culminagio
dos tatcamentos conceituais que esperariam por uma formulagao definitiva em Kant e Hegel.

Y sugestiva, a esse respeito, a identificaglio que ocorre cm More entre “forma” (form) e “vida” (life),
precisamente quando se trata de expor filosoficamente o contetdo da criagio apresentada no Génese. O verbo
divino, ou a emanagio de Deus, cria o *mundo da vida, ou das formas”, ¢ por exceléncia ato dc formagdo. Ver

More, The threefold Cubbala, p. 16.
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Delinido o sentido da atividade formante, podemos situar a medida exata de seu
alcance. Vimos que. para Shaftesbury como para Cudworth, a matéria ndo ¢ vista como
entrave ou negatividade diante da mente, mas ¢ antes parte da natureza, um dado no qual a
mente formante penetra ¢ realiza sua intengdo. O resultado dessa atividade é a formagéo de
“formas materiais™. ou a constitui¢io plena dec intengdo ali mesmo onde ela parece
intciramente ausente — ¢, aos olhos do materialista, impossivel. Na sua relagdo com a
matéria a atividade suprema da mente humana define-se pclo preencher a natureza de
significado, como sc o designio da mente universal s6 pudesse se realizar plenamente no
proprio homem. Como diz Jaftro, “as formas sdo ditas efémeras (fleeting) porque correm o
risco de esvanccer na noite do abismo”, ou, cm outras palavras, sem a atividade formante
da mente humana, o sentido do mundo, a intengdo da mente universal, ndo se realiza, e
nada resta além dos “profundos precipicios™ a que Teoécles se refere (Moralistas, 1.3.19)%.

A presenga da razdio no homem implica, em sentidos distintos e simultaneamente,
num distanciamento ¢ numa aproximagdo delec em relagdo a natureza. Se por “natureza”
cntende-se o campo de investigagdo do historiador natural, do taxonomista e do filésofo
newtoniano. entdo a racionalidade da “mente” humana ¢ o que nos distancia da natureza,
clevando-nos acima de uma realidade “inferior”. As considcragdes de Shaftesbury acerca
da ordem natural nunca ultrapassam, na perspectiva newtoniana que contagia o século
XVII, um nivel clementar ¢ superficial; nio lhe interessam as leis particulares do
mecanismo ccleste, ¢ em viio sc¢ buscara num texto como o dos Moralistas qualquer
explicagdo “cientifica” da cspecificagdo organica da matéria, de sua relagdo com as leis
mecanicas do movimento ou de como ambas concorrem para formar um todo. O que
interessa, ao contrario, ¢ demarcar a superioridade humana como “forma formante” em
relagdo as “formas mortas”. Mas a palavra “natureza” tem também um sentido mais amplo,
que desconsidera os seres particulares e se refere exclusivamente ao principio do “desenho”
(designn) que os forma, & “mente universal”; ¢ essc sentido que encontramos no rapto de
Teocles. celebrado pelo Romantismo Alemdo como Naturhymnus: “O, excelente natureza!
Sabia substituta da providéncia, de quem recebestes os poderes! Poderosa deidade, suprema
criadora! Para vés siio csla sagrada solitude, cste lugar, estas meditagdes bucdlicas; e

inspirado pela harmonia do pensamento, ainda que limitado por palavras e ndameros,

41 . . . . IR
Jallvo, Ethigue de la communication et art d'écrire, p. 86.
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cclebro a ordem da naturcza nos scres criados, ¢ as belezas que se resolvem em v0s,
nascente ¢ principio de toda beleza e perfeigdo!” (Moralistas, 3.1.79)*2. Da natureza
cntendida nesse sentido, o homem que escolhe a racionalidade se aproxima gradualmente,
identificando-se a cla em scus sentimentos ¢ em sua agio®. Assim, finalmente, a concepgao
da naturcza como todo suplanta a mera probabilidade entrevista no juizo analdgico,
transformando-se¢ num scntimento fundado racionalmente. Nessa perspectiva, é notavel a
denominagdo de “hino da naturcza™ cm relagdio ao rapto dc Teodcles: pois um hino nada
mais ¢ do que uma “cncantagdo, solicitando a presenga de um deus”®. Teocles invoca a
presenga da natureza, dirige-se a cla ndo no intuito dc compreendé-la, mas antes de ser
possuido. elevar-sc até cla e identificar-sc a cla plenamente. Esse tipo de racionalidade, que
poderia parcecer paradoxal ao empirista ¢ ao racionalista, nada mais ¢ do que o ponto em
que sc decide a possibilidade mesma daquela outra racionalidade, “discursiva”, que

penosamente buscava a composigdo do todo, que sc apresenta pleno e integral para o

homem moral.

A analise que Larthomas propde da passagem cuja abertura citamos s¢ preocupa mais em mostrar como ela
s¢ sustenta a partir de supostas influéncias cxternas do que em a situar no desenrolar do argumento de Os
moralistas; mas traz algumas informagdes utcis para o leitor interessado na ressondncia de Shaftesbury no
pensamento alemiio dos séculos XVII ¢ XIX. A primciratradugdo dessa passagem em lingua alema apareceu
em 1745, pelas milos de Spalding. Ver Larthomas, De Shafiesbury a Kant, pp. 120 — 139,

"0 comentario de Arregui é clucidativo: “para Shaftesbury, a natureza nio é a natura naturata, mas a natura
naturans. 1 apenas quando consideramos a naturcza como um processo dindmico que temos consciéncia dc
sua unidade profunda, que ndo reside num sistema de leis imposto por nosso pensamento a um conjunto
disparatado de fenomenos, mas a unidade de algo que surge ¢ contém cm si sua propria ordem: a naturcza nio
¢ um resultado, mas sim um processo caracterizado por sua ordem e unidade. A harmonia, diz Shaftesbury, é
harmonia por natureza™, “La (él¢ologic chez Shaftesbury”. In: Shafiesbury, philosophie et politesse, p. 192.
Em scu excelente comentario, o autor tem ainda o cuidado de assinalar as diferengas fundamentais que ndo
permitem ver em Hutcheson um comentador e nem mesmo um discipulo de Shaftesbury.

*'A defini¢do ¢ de Cornford, que acrescenta: “o hino ¢ uma das mais antigas formas da poesia. (Ele ¢)

cssencialmente uma encantagiio, solicitando a presenga de um deus no sacrificio e realgando a eficiéncia do
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A andlise do argumento teleologico em Shaftesbury a partir da interrogagdo interna
dos textos mostra uma armagdo conceitual que sustenta uma concepgdo de totalidade a
partir da dupla referéneia a uma inteligéneia articuladora do todo que age segundo fins, € a
uma relagdo de imancéncia entre essa inteligéncia ¢ o mundo, sua criagdo: a mente universal
¢ idéntica ao todo. ¢ a tnica concepgdo de finalidade coerente ¢, para Shaftesbury, a que
inscrc a atividade telcolégica no dmago da totalidade. Demonstrado o rigor dessa
concepgdo assim estruturada, resta medir sua originalidade face a maneira como esses dois
conceitos, linalidade ¢ imanéncia, sdo considerados na metafisica do século XVII. Nio se
trata. por isso. de propor uma génese dos concceitos de Shaftesbury em outros sistemas, nem
mesmo na critica ou na glosa de outras sistcmas, mas de mostrar como sua filosofia articula
¢ responde a questaes caras & metalisica de scu tempo. Por fim ao “conflito das filosofias”
(na expressio de Oswaldo Porchat) ¢ a pretensdo ¢ o sonho de todo metafisico desde
Platio; tarcla ingloria ¢ inatil, dira Kant, cnquanto permanccermos no terreno pantanoso
das signilicagdes que sc propdem como simile das coisas. Seja como for, a situagdo da
mctalisica de Shaftesbury ¢é particularmente delicada quanto a isso, ndo fosse por outro
motivo, porque a conjugagdo entre “finalidade” e “imanéncia” sob a égide da totalidade &,
no quadro da mctalisica classica, das questdes postas por Descartes, paradoxal.

Paradoxo cujo alcance ¢ bem dimensionado pela polémica a qual Shaftesbury da sua
resposta definitiva. Referimo-nos a avaliagdo da filosofia de Espinosa apresentada no
verbete dedicado ao fildsofo holandés por Bayle cm seu Dicionario historico e critico, que
marca a recepgdio ¢ a avaliagio da filosofia de Espinosa, pelo menos até Kant, sob a pecha

do “ateismo™ ¢ da “nio-filosofia”. Como bem obscrva Marilena Chaui*’, a analise de Bayle

rito. A sua cficicia ¢ aumentada pelo recital da histdria do deus ¢ de scus fcitos; torna-se assim biografico”.
Principivm sapientiae: as origens do pensamento filosdfico grego, p. 313.

*Para um comentario erudito ¢ cxaustivo da importancia do verbete “Espinosa”, o leitor 'poderé consultar
Marilena Chaui. A nervura do real, especialmente o item “Nasce a tradigdo™” (Sdo Paulo, 1999), do qual
citamos aqui a passagenm quc mais nos intcressa: “com Bayle nasce propriamente a tradigdo interpretativa do
espinosismo. Sdo dele imagens, idéias ¢ sugestdes que alimentariam, durante os séculos vindouros, as
sucessivas leituras da obra, ¢, mais freqiientemente, as substituiriam, o verbete sendo mais lido do que

Lspinosa. Por ser essencialmente um publicista, (...) Bayle evita deliberadamente opor a filosofia de Espinosa
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reveste-se das feigdes de um ataque, ndo de uma refutagio, onde o sistema da Etica (com
scus desdobramentos no Tratado teologico-politico), é posto em contradigdo consigo
mesmo com o intuito de mostrar que, cm uUltima instincia, ndo estariamos nem mesmo
diante de um verdadeiro sistema filosofico — dai a genial tirada de Bayle: com Espinosa,
teriamos um “atcu sistematico™ (athée de systéme) (observagdo A). Ora, o “ateismo” a que
Bayle sc refere vem da ncgagdo sistematica da nogdo de “finalidade na natureza” que
necessariamente advém da trama conceitual da Etica. Sem adentrar nos meandros da
andlisc que leva Lspinosa a rcjcitar as causas finais, lembremos de passagem o texto em
que essa rejeiglio ¢ acompanhada da genealogia de um preconceito tdo disseminado como
cssc entre os homens: pois ndo ¢ suficiente, Espinosa sabe, mostrar o equivoco, mas ¢
preciso. dada a longa data de sua persisténcia, apontar os motivos de sua origem no
intelecto humano.

Mesmo sem nomear a rejeigio do finalismo, as definigdes que abrem a Etica ja
anunciam sua condenagdo: “l. Por causa dc si cntendo aquilo cuja esséncia envolve a
cxisténcia: ou, por outras palavras, aquilo cuja natureza ndo pode ser concebida sendo como
existente (...) HI. Por substincia entendo o que existe em si ¢ ¢é por si concebido, isto €,
aquilo cujo conceito ndo carcce do conceito de outra coisa do qual deva ser formado”
(Ftica, Delinigoes). Acrescente-se a isso as proposi¢des que afirmam que “uma substincia
ndo pode ser produzida por outra substdncia”, ¢ que “toda substincia € necessariamente
infinita™ (Proposi¢ées VI ¢ VIII). ¢ a imagem do mundo como produgdo de uma
intcligéncia perfeita ¢ scparada perde o sentido. A exigéncia dessas afirmagdes ja podia ser
entrevista pelo que alirma o Tratado da reforma du inteligéneia: se a mente humana

cncontra-se¢ unida ao Todo, o homem ¢ antes especificagdo do que criagdo de uma

. v Y
intcligéneia superior™

uma outra, como os criticos que o antecederam. Pretende colocar Espinosa contra si mesmo para que se
destrua™ (p. 281).

0 ataque de Bavle no verbele pressupde, como cle mesmo indica, a rcfutagio de Espinosa por More,
publicada em 1667 como Confutatio. Segundo More, as proposi¢des de Espinosa que seriam “os dois pilares
principais do ateismo™, sdo *1. Que a existéncia necessaria pertence a substdncia como substancia. 2 Que ndo
ha nada no universo além de uma substancia anica” (p. 1), a partir das quais torna-se inevitavel e cocrente a
exelusiio das causas finais do sistema da naturcza ¢, conscquentemente, o ateismo que nega inteligéncia a

divindade ¢ a identifica & matéria (pp. 79-80). As razdes de Espinosa ndo se encontram, segundo More, na
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Mas ¢ no apéndice a proposi¢io 36 dessc mesmo livro I da Etica que o ataque ao
finalismo ¢ levado a cabo explicitamente. “No cxposto até aqui”, diz Espinosa, “expliquei a
naturcza de Deus ¢ respectivas propricdades, tais como: existc necessariamente; € unico;
cxiste ¢ age somente pela necessidade de sua natureza; é a causa livre de todas as coisas, ¢
como ¢: tudo existe em Dcus ¢ dele depende de tal mancira que nada pode existir nem ser
concebido sem cle: ¢ finalmente, que tudo foi predeterminado por Deus, ndo certamente por
livre-arbitrio. mas pela natureza absoluta de Dcus, ou, por outras palavras, pelo scu poder
infinito™ (Etica 1. proposi¢io 36, Apéndice). A explicagdo de tais coisas, esclarece o autor,
procurou “remover os prejuizos” que eventualmente influiriam na compreensao adequada
da questio, mas restam ainda muitos outros que ¢ conveniente “citar perante o tribunal da
raziio” (id.). “Todos os prejuizos que me cumpre indicar dependem de um so, a saber: os
homens supdem comumente que todas as coisas da natureza agem, como eles mesmos, em
consideragdo de um {im, ¢ até chegam a ter por certo que o proprio Deus dirige todas as
coisas para determinado (im, pois dizem que Deus fez todas as coisas em considerag@o do
homem. ¢ que criou o homem para que este the prestasse culto” (id.). Numa palavra, o
“prejuizo™ a que Espinosa sc relere é o antropomorfismo, a tola subrepgdo que leva os

homens a sc¢ ver no centro da criagdo ¢, mais ainda, a atribuir a Deus uma mesma estrutura

eslera da filosofia, mas pertencem “aqueles que operam sob a soérdida doenga do amor de si, que nada
conhecem para além de sua propria naturcza. E a alma insensivel é companheira inseparavel do ateismo” (p.
89). A contrapartida da refutagio de More ¢ a introdugdo do conceito de “natureza plastica” como
superintendente mundano dos fins divinos. Note-se que, se para More, a “plastic power” da natureza
permanece como agente meramente mecanico ¢ a transcendéncia de Deus ndo € posta em questdo, a
formulagdo do mesmo conceito por Cudworth sugere uma acomodagio com o imanentismo de Espinosa.
Comentando Aristoteles., ele afirma; “A natureza, no entanto, assemelha-se mais claramente a arte medicinal,
quando é empregada pelo médico na cura de si mesmo. De mancira que o que o fildsofo quer dizer € que a
natureza deve ser concebida como arfe agindo ndo de fora e a distancia, mas imediatamente sobre a coisa
mesma que ¢ formada por ela. E assim chegamos & primeira concepgdo geral da natureza pldstica, que ela é
ent si mesma arte, agindo imediatamente na matéria enquanto um principio interior” (Verdadeiro sistema do
wniverso, 155). Os termos ¢m que Cudworth coloca a questdo repetidamente sugerem uma presenga ativa da
divindade no interior da criagdo. Dai a acusagdo de ateismo dirigida a Cudworth por Bayle no apéndice 11 das
Observagaes sobre o cometa: como Shaftesbury parcce dar-se conta, a solugdo de Cudworth concede mais a

Espinosa do que qualquer outra “refutagdo” claborada no séc. XVII.



42

que a deles mesmos: como desejo coisas que me sdo uteis, coloco-as como fins de minha
agdo, e assim com Deus deve passar-se 0 mesmo, ainda que num outro grau de “perfei¢do”.

A monstruosidade dessa pressuposi¢do € entdo dupla. Por um lado, o prejuizo
“tornou-se em supersti¢do”, pois os homens foram levados ao esforgo de “mostrar que na
natureza nada se produz em vio (isto é, nada que ndo seja para proveito humano)”, e assim
“a natureza e os deuses deliram como os homens” (id.). De outro lado, supor que a
atividade de Deus se dé segundo a representagdo de fins € o mesmo que afirmar que “se
Deus age em vista de um fim, é porque necessariamente deseja algo de que carece”. Ora,
quando se passa a explicagdo de fendmenos particulares, como a queda de uma pedra que
“mata um individuo”, “metafisicos e tedlogos” véem-se num embarago tal para adequar a
perfei¢do da vontade de Deus a necessidade de sua intervengdo constante no mundo, que
ndo lhes resta sendo o refigio “na vontade de Deus, isto €, o asilo da ignordncia” (id.).
Diante disso, ndo parece haver alternativa para o “prejuizo finalista” sendo reconhecer o
carater antropomorfico e providencialista que essa postura acarreta em filosofia. O divércio
entre a atividade divina imanente e as causas finais seria definitivo.

A andlise dos graus de inteligéncia no Tratado da reforma da inteligéncia mostra,
por sua vez, a contrapartida dessa rejei¢do e das conseqiiéncias que acompanham a crenga
(pois se trata de crenga, ndo saber) nas causas finais. Como se sabe, Espinosa estabelece no
Tratado quatro “modos” distintos de percepgdo. O primeiro € a “percepgdo que temos pelo
ouvir ou por algum outro sinal que se designa convencionalmente”; a seguir, “hd uma
percep¢do que se adquire da experiéncia vaga, de uma experiéncia que ndo € determinada
pela inteligéncia”. Esse modo de percep¢do somente pode ser considerado como fonte de
conhecimento verdadeiro (cuja aquisi¢do € o objetivo do método estabelecido no Tratado)
na medida em que “ndo temos nenhuma outra experiéncia que a ele se oponha, e por isso
ela permanece firme”: ou seja, ndo se trata aqui ainda de conhecimento de verdades, mas
sim de um conhecimento por assim dizer “provisorio”. A dedugdo, por sua vez, dd um
passo a frente “quando de algum efeito deduzimos sua causa, ou quando se conclui a partir
de algo universal que vem sempre acompanhado de alguma outra propriedade”.
Conhecimento “discursivo”, a indu¢do ainda ndo alcanga a verdade, o que exige “uma
percep¢do em que uma coisa é percebida so pela sua esséncia ou pelo conhecimento de sua

causa proxima” (Tratado, § 19).
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Mas por que. alinal, a percepgiio da verdade exige o conhccimento da “esséncia” de
uma coisa? I3 que as coisas 1&m uma “cxisténcia singular que nio pode ser conhecida a nio
scr pelo conhecimento de sua csséncia”, Unica maneira que permite o “conhecimento
adequado™, livre de toda incerteza ¢ crro (§ 26, 29). O método dedutivo proprio da
matcmatica certamente possibilita o conhecimento de verdades; mas, como diz Livio
Teixcira. “tomadas abstratamente, scparadas da dedugdo total a partir da idéia do Ser
Perfeito. as matematicas ndo nos levam a intcgrar-nos no pensamento do Todo” (Tratado,
97 n.). Pois ¢ disso que se trata, alinal, quando Lspinosa fala no conhecimento verdadeiro
de “csséncias de particulares™: o conhecimento da csséncia do todo, o “conhecimento da
unido da mente com a naturcza inteira™ (§ 13). Ainda scgundo Teixcira, essa afirmagéo ¢
“uma verdadeira chave para a compreensdo do pensamento espinosano”, visto revelar a
naturcza do supremo bem, a compreensdo da “unidade ¢ da totalidade das coisas” (90 n.).
“Ato da propria inteligéncia”, o quarto modo de percepgdo supera a construgdo matematica
justamente porque revela a relagiio de interioridade ¢ comunhio entre mente e todo, coisa
quc de nenhuma mancira pode ser percebida enquanto nos restringirmos a aparéncia de
exterioridade entre sujeito e objeto a que da ensejo a passividade da percepgdo por sinais e
o conhecimento provisério advindo da experiéncia. E por isso que a Etica pode retomar a
questio num escolio pertencente a proposigdo que afirma que “todas as idéias que resultam,
na alma, das idéias que ncla existem adequadas sdo também adequadas™ (II, Proposigdo
XL). A “evidéncia™ dessa afirmagdo ¢ cxplicitada pelo fato de que “quando dizemos que
uma idéia resulta. na alma humana, dc idéias quc cxistem adequadas nela, ndo dizemos
scndio que na propria inteligéncia divina existc uma idéia de que Deus € a causa, ndo
cnquanto ¢ infinito. nem afctado pelas idéias de muitas coisas singulares, mas apenas
cnquanto constitui a esséncia da alma humana” (Proposi¢do XL, Demonstragdo). Disso
resulta, portanto. que a tarcla do método na corregido da intcligéncia deve ser lcvar a mentce
do lcitor a compreender sua identidade ontoldgica com o Todo, conhecimento verdadeiro
da csséncia ultima de todas as coisas de onde devem ser derivados todos os demais.
“Cicéncia intuitiva™, o quarto modo de percepgdo — que a Etica designa, em uniio ao
tereeiro. como “tereciro género de conhecimento” (Proposigdo XL, Escolio II) — propicia
uma certeza que s¢ manifesta como “o modo como sentimos a esséncia formal” das coisas,

¢ ndo poderia ser diferente: se ¢ verdade que ha uma unido cntre mente e Todo, falar em
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sentimento ¢ lalar em pensamento. “Idéias” ndo sdo, portanto, nada mais do que analogos
ou cxpressocs do sentimento da “esséncia formal” das coisas, e € assim que uma “idéia
adcquada ou csséncia objctiva de alguma coisa” pode ser tida como verdade da “esséncia
formal™ dessa mesma coisa (§ 35). Uma vez, portanto, confirmado o pressuposto da analise
— que a inteligéneia divina ¢ idéntica ao todo — devemos abandonar o vocabulario que se
exprime por conceitos como “criagdo”, “intengdo” e “designio”, pois € forgoso reconhecer
scu carater propriamente ideologico e falscador da realidade. Uma conclusio, cujo caminho
aqui mal esbogamos, dec alcance nada desprezivel: pois o que a filosofia de Espinosa propde
ndo ¢ tanto, como parcee querer Bayle, uma rejei¢do do vocabulario teleoldgico, mas algo
ainda mais chocante. Sc nossa analise corrc pela via correta, trata-se de identificar na
pretensiio do vocabulario teleoldgico ao acesso do sentido da totalidade um falseamento
desse sentido que alasta os homens dc uma comprecensdo correta. Aquele que fala na
linguagem da finalidade ¢ scus derivados nio crra, cngana-sc?’.

Scja como for, scria injusto ncgar ao autor do Diciondrio um poder de sintese
notavel quando sec trata de resumir a compreensdo da totalidade na filosofia de Espinosa.
Diz Bayle: "Espinosa supdc que hd somentc uma substincia na natureza, e que essa
substancia ¢ dotada de uma infinidade de atributos (...) de tal maneira que Deus — o ser
neeessario ¢ infinitamente perfeito — ¢ na verdade a causa de todas as coisas que existem.
Ha apenas um ser, ¢ uma unica naturcza que produz em si mesma, por uma agdo imanente,
tudo aquilo que chamamos dc criaturas” (Observagdo N). Nido fossemos cientes da resoluta
¢ cocrente rejeicdo do finalismo por Espinosa, cssa descrigdo notavel bem poderia ser
tomada como argumento de Tedcles nos Moralistas; e no entanto, € por meio de Tedcles
quc sc mostra o cuidadoso trabalho dec Shaftesbury para diferenciar o vocabulario
teleologico das ilusdes de transcendéncia a que ele potencialmente leva. A dissociagédo
entre finalismo ¢ imanéncia ndo ¢ para Shaltesbury uma altcrnativa; ao invés, a dissociagdo
deve ser entre finalismo ¢ transcendéncia, ¢ tem como contrapartida explicitar a articulagdo

nccessaria entre {inalidade ¢ imanéncia. Os perigos ideoldgicos que assombram a andlise de

TReferimo-nos aqui a Espinosa unicamente com o intuito de contribuir para o esclarecimento do texto de
Shaftesbury. Atortunadamente, o leitor de lingua portuguesa pode contar com especialistas firmes para
introduzi-lo nos mcandros da filosofia cspinosana, notadamente Livio Tcixcira (4 doutrina dos modos de

percepedo em Espinosa) e Marilena Chaui, op. cit.
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Cspinosa siio reais também para Shaftesbury, mas a cles se acrescenta um outro, que vé na
rejeigdio da transcendéncia uma rejeigdio necessdria da teleologia.

Onde Lspinosa v¢ incompatibilidade, Shaftesbury vé imbricagdo necessdria, e
obscrva, vale ressaltar, a mesma interdigdo ao antropomorfismo e ao providencialismo. A
esse respeito, ¢ significativa a bela imagem a que Tedcles recorre para amenizar a afligdo
de scu interlocutor diante da possibilidade de um aniquilamento da natureza: “Agrada-me
que isso te preocupe. Mas niio ha o que temer, sec o caso a que te referes é o da
conflagragao periodica de que lalam alguns filosofos. Pois mesmo assim o génio
permancce necessariamente tudo ecm tudo («ll in all): ¢ nos intervalos na criagdo, quando
nenhuma (orma. nem espéceie, existe cm qualquer parte fora da mente divina, tudo seria
deidade: tudo seria 0 uno (one) recolhido ecm si mesmo e subsistindo (tal como diziam)
numa mancira mais simples ¢ perlcita do que quando se multiplica e, tornando-se
produtivo. desdobra-sc na varicdade da natureza c neste belo mundo visivel” (Moralistas,
3.1.96). O argumento de Tedcles permite ver mesmo na imagem aparentemente
transcendente de uma deidade sem mundo um cardter imanentc: ainda que ndo existisse
“forma ou espécic lora da mente diving”, “ali o génio scria de tudo em tudo”. A “criagio”
ndo ¢ ato de geragdo de algo que ndo cxiste, realizagdo de uma intengdo sem atualidade,
mas antes ¢ exposigdo do que ja existc plenamentc na mente divina universal. O
“desdobramento da divindade” ¢ cxposigdo de um sentido ja plenamente articulado em
idéia. ¢ ndo a ctetivagio de um sentido esbogado. Dai se vé que, mesmo que se admita a
possibilidade (improvavel) de um “{im dc todas as coisas”, ela ndo implica numa tomada de
posicdo transcendente em relagdo a deidade, e tampouco na negagéo do finalismo.

A hipoétese da “conflagragdo” deve scr compreendida na perspectiva da recusa da
id¢ia de criagiio. Contra a angustia suscitada pela constatagio de que as épocas da historia
humana niio obedecem ao progresso, mas oscilam entre “idades de ouro” (Grécia e Roma) e
de *queda™ (periodo “gotico™), resta ao filésofo o consolo (significativo) de que, em relagéo
ao “todo™ (the whole) isso nada significa. Nem mesmo podemos saber, diz Shaftesbury, se
“a raga humana ¢ clerna ou ndo”; qualquer que scja o caso (pois uma das alternativas tem
que ser valida). para quem assume a perspectiva do todo “a extingdo de uma raga inteira”
ndo traz mais mal do que a de um “Gnico animal”; e, assim, mesmo que uma hecatombe

ponha {im a humanidade o todo permanccera (Lxercicios, Assuntos humanos, 140). Mas
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qual scria o sentido de um mundo desprovido de inteligéncia? Ora, a questdo ndo faz
sentido quando se sabe que a inteligéneia humana ¢ derivada de uma “original”, de uma
“mente universal™ “se for verdade que hda uma tal mente suprema e soberana de acordo
com a qual tudo sc passa — entdo tudo estd bem” (Exercicios, id., 161). O absurdo reside
entdio em, a partir da presenga da inteligéneia no homem, concluir que o sentido do mundo
residiria na propria racionalidade humana. E verdade que a presenga da racionalidade no
homem ¢ um [im da naturcza, ¢ aponta para o papel que cabe a cssa espécie desempenhar
no todo; mas isso ndo legitima a presungiio de que o todo dependa disso*®. A possibilidade
de um “lim do homem™ néo significa a possibilidade de um fim do todo, e por isso ndo se
vé como conjeturar um inicio do todo no tempo: sé ¢é possivel que ele seja eterno, € a
cria¢do dos scres que nele vivem ¢ antes um desdobramento do que uma derivagio que dele
s¢ separa®. Finalismo ¢ providencialismo ndo sdo, assim, os polos inseparaveis de uma
mesma concepgdo. Por outro lado, sc a linguagem transcendente permanece, em certo

sentido. legitima. ¢ porque sc trata dc uma questio de perspectiva: quem assumc a

™A esse respeito. vale consultar o comentario de Lebrun sobre Kant: “basta a observagao para mostrar que a
Providéncia niio conspirou para nosso bem-estar, basta o bom scnso para nos persuadir de que a natureza teria
sido indbil, delegando a razio uma tarcfa que o instinto desempenharia sem desvios. Mas seria abusivo dai
concluir apenas que o homem ¢ indigno dos cuidados da Providéncia; isso ndo seria antes o sinal de que ele
merece mais do que ser confiado a sua guarda, de que ‘o fim de sua existéncia € inteiramente diferente ¢
muito mais nobre’?”. Kant ¢ o fim da metafisica, p. 651.

YA analisc de Grean oscila a essc respeito. Num primeiro momento, provavelmente com Cudworth em
mente, cle afirma que, para Shaftesbury, “Dcus criou a natureza e dotou-a de poderes criativos para que
pudesse levar adiante o trabalho da providéncia™ (p. 51). Mais a frente, no entanto, refere-se a uma
“criatividade imanente de Deus™, um “principio lelcoldgico conscientc que governa a causalidade natural,
uma lorga que opera de dentro ¢ realiza scus propdsitos em sua propria atividade” (p. 65). Mas a alternativa é
clara: ou “Deus™ criou o mundo e ncle se faz presente por meio de um agente especial (a “natureza plastica™
de Cudworth), ou encontra-se no mundo como “mente universal” cterna. Mas Grean niio se decide, e fala até
mesmo num “panciteismo” (panentheism) em Shaftesbury. Tampouco faz sentido afirmar, como Prince, que
“Filocles percebe (como fard THume) que a religido natural de Tedcles depende, como qualquer versdo da

fisico-teologia, de uma analogia entre a ordem na naturcza ¢ uma causa ordenadora ccleste”. Philosophical

dialogue in British Enlightenment, 51.
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perspectiva do todo abandona tal linguagem naturalmente, ¢ por isso Teocles apropria-se

dela com uma tranqilidade que dispensa um ataquc aos termos com que cla se cxprime50

A permissio de uma linguagem transcendente ndo dispensa, portanto, seu
csvaziamento como contrapartida. A afirmagio radical da identidade entre mente universal
¢ totalidade de fato priva de significado, como para Espinosa, a pretensdo da metafisica a
uma verdade transcendente, que permancce, no cntanto, valida para aquele que ndo sc
posiciona na perspectiva da totalidade. A e¢ssec movimento correspondem necessariamente
duas outras manobras conccituais. O tema da “conflagragdo {inal” continua sendo instrutivo
quanto a isso. Recorrente na literatura estoica, cssa perspectiva € utilizada pelos autores
antigos. como nota More, contra a possibilidade de uma prova definitiva da imortalidade da
alma: “dentre os obstaculos externos [a imortalidade da alma] encontra-se a conflagragéo
do mundo. Uma opinido antiga, nutrida ndo apcnas por religides, mas também por
filosolos. ¢ especialmente os estoicos, que afirmam que a alma do homem subsiste apds a
morte, mas ndo continua a cxistir por muito tempo apoés a conflagragdo do mundo”
(Imortalidade da alma, 3.18.2906). Hipodtese que para Morc oscila, como se vé, entre a
exigéneia da verdadeira filosofia ¢ um misto dela com o materialismo; por isso os estdicos
sdo ditos “meltafisicos lastimaveis e maus naturalistas” (idem). Ora, Shaftesbury invoca a
conflagragdo a titulo de argumento, ndo como possibilidadc real, pois a prépria solugao do
suposto dilema dispensa que sc pense a conflagragdo como perspectiva futura: a mente
universal subsiste de qualquer mancira, ¢ isso ¢ o que importa. A identidade pessoal da
mente humana ndo sc fecha em si mesma, ¢ seria absurdo pensar, nessa perspectiva, que
“alma humana” subsiste ou nio, pois sua subsisténcia e sua identidade se resolvem no todo.

A mente humana ndo ¢ “imortal” ou “mortal” simplesmente porque ela ndo “nasce”, forma-

*0 jogo entre imanéncia ¢ transcendéncia ¢ necessario, porque sc trata sempre de uma questdo de
perspectiva, como nota Price num comentario sobre Pope: “a forga divina torna-se mais e mais abertamente
personilicada, até que por fim a presenga de Deus preencha o espago do universo e o ordene. Por meio de um
jogo constante entre repouso € movimento, distdncia e proximidade, atividade e existéncia abstrata, unidade e
divisdo. os versos de Pope apresentam Deus tanto como imancnte e transcendente. A ordem do universo ¢ tal
que 0 que ¢ material ndo pode ser oposto ao designio (design). A contrapartida a indivisibilidade da
substancia ¢ um sistema indivisivel: a ordem que Pope cria ndo é mecanica ou imposta, e pode-se dizer que
toda massa se transforma em energia™. 7o the paluce of wisdom, p. 138. Price ressalta com pertinéncia a

influéncia da leitura de Shaltesbury sobre a pocsia de Pope.
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s¢, ¢ a crenga numa “vida futura”™ é, no mais das vezes, “mercendria e servil”, porque atrela
a virtude ¢ a promogio do bem a recompensas futuras (/nvestigagdo, 1.3.3.218). Ao lado da
condenagiio, mantém-se espago para crenga do teista numa divindade transcendente, pois
“quando nada na mente ¢ capaz de transformar paixdes assim nocivas (il) em objeto de sua
aversiio ¢ gerar uma oposigio sincera; torna-sc claro o dano que recebera com o tempo um
bom temperamento, ¢ como um carater sc tornara gradualmentc pior”; com a “interposigdo
da religido, cria-s¢ uma crenga de que as mds paixdes desse tipo, assim como as agdes
conseqiicntes. sio o objcto da animadversdo de uma deidade, ¢ ccrtamente esse torna-se um
antidoto aplicavel contra o vicio, ¢ particularmentc vantajoso para a virtude” (idem). Como
a virtude ¢ “compartilhada em diferentes graus por criaturas racionais”, seria inutil da parte
do filosolo simplesmente impor a verdade a que tem acesso, sem considerar as debilidades
dos homens (Investigagdao, 1.2.4.207).

A delinigio da virtude como “uma certa disposigdo justa, ou afei¢do proporcionada
de uma criatura racional pelos objetos morais do certo ¢ do crrado” (Jnvestigagdo, 3.1.208)
deve ser remetida. para que sc a compreenda adequadamente — i.e., sem que se veja em
Shaftesbury um advogado ingénuo da “bondade humana” —, a diferenga ja assinalada aqui
entre o “senso da beleza™ e a laculdade cultivada do gosto. A tendéncia natural a virtude ¢
uma propensio para o bem da espéeic; mas isso nio basta, e ¢ preciso um cultivo desse
senso — o “moral sense” para que o discernimento racional conduza as escolhas do homem
tendo o bem do todo em perspectiva.

A discussio do senso moral reenvia-nos mais uma vez a recusa da transcendéncia
divina diante do todo, pois conccber uma separagio radical entre Deus e o mundo implica
na scparagdo funcsta entre conhecimento tedrico e conhecimento pratico, que para
Shaftesbury ¢ intciramente artificial, pois o conhccimento do mundo é, por definigdo,
moral. LLocke exprime cssa cisdo nos seguintes termos: “¢ muito estranho e insensato supor
principios praticos inatos que sc resolvem apenas na contemplagdo. Principios praticos
derivados da naturcza encontram-sc ali para operagdo, e devem produzir conformidade de
agdo, nio um mero asscntimento cspeculativo a sua verdade, ou entdo seria vdo distingui-
los de maximas cspeculativas. (...) Ndo nego que existam tendéncias naturais impressas na
mente dos homens. ¢ que, desde as primeiras manifestagdes dos sentidos e da percepgio,

algumas coisas scjam para cles gratificadoras, ¢ outras, repclentes; algumas coisas pelas
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quais sc inclinam. ¢ outras de que fogem: mas isso nada diz sobre caracteres inatos na
mente, que devem ser principios do conhecimento regulando nossas praticas. Tais
impressdcs naturais no entendimento ndo apenas ndo sio confirmadas por isso, como trata-
s¢ de um argumento contra clas; pois sc houvessc certos caracteres impressos pela natureza
no cntendimento como principios do conhecimento, seria impossivel ndo perceber sua
opceragdo constante cm nos ¢ sua influéncia sobre o conhecimento, assim como percebemos
a influéncia daqucles sobre a vontade ¢ o apetite, cles que nunca cessam de ser a fonte e
motivo constante de todas as nossas agdcs, as quais nos impelem perpetuamente” (Ensaio,
1.3.67). O principio da imanéncia cxige, assim, que se suprima a separagdo entre teoria €
pritica. ¢ o conhccimento inato de regras morais ¢ 0 mesmo que o conhecimento inato da
ordem do mundo. Ao lado da afirmagdo do principio da imanéncia, Shaftesbury também
rcalirma a finalidade: a propria constituigdo do homem indica a aptiddo inevitavel a essas
id¢ias, ¢ sua disposigio sociavel, como ja vimos, ¢ o fim da natureza (de Deus) no homem.
A subjetividade humana ¢, assim, dcfinida pcla intersubjetividade, por uma sociabilidade
“natural™ no sentido superior do adjetivo.

O senso moral contrapde-sc precisamente ao conhecimento de leis praticas por
mandamento imposto por uma divindade cxterior ao mundo que recompensa € pune,
advogado por l.ocke como Gnico fundamento possivel da moralidade. Se a filosofia
britinica do século XVIII viu-s¢ em cmbarago para explicar o cstatuto desse scnso,
provavelmente foi por ndo dar a devida atengdo a definigdo de Shaftesbury®': “que ¢
possivel para uma criatura capaz de utilizar a rcflexdo mostrar gosto ou desgosto (like or

dislike) por agdes morais, ¢, consequentemente, um senso de certo e errado, antes que tenha

*'As boas intengdes de Hutcheson, que sc arvora cm defensor de Shaftesbury contra Mandeville, sdo
responsaveis pelo mal-entendido durante todo o século XVIII: “o autor denomina sentidos as disposi¢des ao
aprazimento com quaisquer formas ou idéias que observamos, distinguindo-os dos poderes que assim sdo
comumente designadas, chamando dc sentido interno (internal sense) o nosso poder de perceber a beleza da
regularidade, da ordem ¢ da harmonia. A disposi¢do ao aprazimento na contemplagdo das afecgdes, agdes ou
caracteristicas dos agentes racionais que denominamos virtuosos, ele chama de senso moral, (...) uma
disposi¢do da mente para receber qualquer idéia da presenga de um objeto que nos ocorra independentemente
da vontade™. Investigagdo sobre a origem de nossas idéias de beleza e virtude, vi; 109. Como se vé, ao papel

ativo do senso, Hutcheson opde uma receptividade passiva que remonta mais a Locke do que a Shaftesbury.
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qualquer nogdo cstabelecida de um Deus, ¢ coisa que dificilmente pode ser questionada”,
pois uma “‘questio como a cxisténcia de Deus” requer “reflexdes mais refinadas” tais que
uma crianga scria incapaz (Investigagdo, 1.3.214-15)*2. Se o argumento assim apresentado ¢
uma resposta engenhosa a Locke (pois manipula os proprios termos com que Locke refuta
que a idéia de Dceus, ¢ assim dc nogdcs morais, possa ser inata), cabe notar que a “nogéo de
wm Deus™ ndo ¢ necessaria para o discernimento moral, o discernimento do certo e do
crrado. precisamente porque sc trata de “distingdes que tem sua fundagdo na natureza, e o
senso ¢ ele mesmo narural, ¢ apenas da natureza” (Moralistas, 3.2.111), o que por si s6 ja
resolve a questdo: nogdes de um Dceus pode haver muitas, mas a ciéncia de que a relagdo
correta ¢ entre o homem ¢ a naturcza, e que assim a natureza ¢ Deus ¢ a tnica adequada53 .
Assim, o “senso moral™ (moral sense) nada mais ¢ do quc uma propensdo natural do
homem em diregdo 4 ordem ¢ a beleza, ¢ que, aprimorada por uma reflexdo posterior,
cncontra sua verdade no juizo ¢ no discernimento; torna-se consciente, adquire um poder de
penctragdo racional que recebe de Tedcles a denominagéo de “olho da mente” (mind’s eye)
(Moralistas, 3.2.117)*; uma denominagio que mostra ser necessaria e incontornavel o
conhccimento do natural enquanto beleza ¢ ordenagio.

intre a percepgdo da ordem c a percepgdo da beleza, entre o juizo estético € o juizo

de conhecimento ndo existe uma scparagio radical, mas essas faculdades sdo manifestagdes

Hume, ao contrario. rctomara a acepgio de “sense” como faculdade ativa, tal como definido por Shaftesbury.
Ver esp. Do critério do gosto™.

0 cstudo mais detalhado da questdo do senso moral deve-se a Jaffro, que situa o conceito em relagdo as
natural affections, indicando, por um lado, seu cardter passivo (2 medida que o senso opera como afecgdo do
individuo em diregdo & cspécic) ¢, por outro, ativo (pois num nivel superior o senso é produto da reflexdo).
“La question du sens moral ct le lexique stoicien”. In: Shafiesbury, philosophie et politesse, pp. 61-78.
*Darwall: “quando Shaftesbury afirma que a concepgio de uma beleza moral vem unicamente da natureza,
quer dizer que ela ¢ um produto do mesmo principio racional organizador ou da mente que é imanente
naturcza, na qual nos, enquanto mentes racionais que contemplam e “estruturam” (framing) participamos por
simpatia®™. The British Moralists and the internal ought, 187.

Battestin indica corretamente a diferenga de grau que separa a mera ‘“sensagdo interna” (natural) da
“explicagio racional™ (reflexdo) no que se referc as implicagdes que essa distingdo tem para a moral: “assim
como o senso interno prontifica o individuo a um deleite instintivo na ordem e na harmonia, e a repulsdo pela
experiéncia da desordem ¢ da cacofonia, também o ‘senso moral’ incita-o a perseguir a virtude ¢ repudiar o

vicio™. The providence of wit, p. 17.
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de um mesmo poder de compreensio da totalidade: “c entdo percebo contigo, Tedcles, que
o belo ¢ o bom sio sempre wm ¢ o mesmo”™ (Moralistas, 3.2.104). A mesma adcquagiio ¢
proporg¢do que sc mostra na ordem do todo deve ser discernivel na coordenagéo racional das
agdes humanas. ¢ por isso Shaftesbury cstabelece como critério supremo da virtude a
*beleza ¢ a deformidade moral” (idem, 2.3.113). Nio ¢ de surpreender, assim, que virtude
scja declarada “estimablce in it sclf”**: promover o bem do todo em cada agdo humana ¢ fim

cm si mesmo precisamente porque se trata de responder a destinagdo inscrita pela natureza

SO
no homem™".

A afirmagdo da imanéncia ¢ sua contrapartida, a rejeigdo da transcendéncia divina,
exigem um redimensionamento da perspectiva em que o vocabuldrio da finalidade encontra
sua verdade ¢ adere a totalidade que descreve. Uma perspectiva que, como se vé, permite
ver na totalidade um constructo em atividade de cxposigdo permanente, onde a finalidade ¢
requerida precisamente porque, sem um felos, essa atividade ndo adquire um sentido. O
problema que interessa a Shaftesbury nao ¢, em dltima instancia, propriamente tedrico; pois

¢ unicamente por meio da “produgdo de uma regra pratica™’ que o sentido do mundo se

I3 e . - . . . . .
*Laurent Jaffro explica a recepgio da formula da virtude como “cstimable in itself”: “essa tese, que custara a

Shaltesbury a acusagdo de espinosismo, notadamente por parte de Berkeley, tem no entanto origem imcdiata
cm Whichcote. De mancira geral, Shaftesbury é vitima, mesmo entre comentadores modernos, de um
amalgama de estoicismo ¢ espinosismo cujo arquétipo ¢ proporcionado pelo verbete “Espinosa” do
“Dicionario Critico™ de Bayle, no que se refere a alma do mundo. O uso do estoicismo conhece uma reversio
singular no século XVII: (3o logo os temas estdicos deixam de ser instrumento para o pensamento cristao,
tombam sob o golpe da acusagdo dc cspinosismo™. Exercises, notas, p. 422. Para aproximagdes textuais entre
Shaftesbury ¢ Espinosa, ver Ayers, quc indica uma série dc passagens da /nvestigagdo sobre o mérito e a
virtude, que, scgundo Robertson, seriam inspiradas em Espinosa, sem no entanto mostrar como a semelhanga
poderia ter um carater sistematico, i.c., ser de fato uma influéncia. Ver a edigdo de Ayers das Caracteristicas,
1.302-4.

O melhor comentario a essa questdo sc cncontra em Diderot, que, de mancira geral, parece ter sido, desde o
s¢culo X VI, aquele que melhor compreendeu as articulagdes e também as conseqiléncias da filosofia de
Shaltcsbury (ver o comentério a sua tradugdo da /nvestigagdo sobre o mérito e a virtude, Essai de M. S***
sur-la merite et la verru, 1745). Sobre a critica de Shaftesbury como motivo da filosofia de Diderot, ver Paolo
Casini. Diderot philosophe, 1962.

YA expressio ¢ de Laurent Jaffro, que a cunha no intento de delimitar o que separa Shaftesbury de Leibniz:

“o titulo “Os moralistas™ indica precisamente o que ndo ¢ leibniziano em Shaftesbury. Para este, a metafisica
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deixa apreender. Quanto a isso, a referéncia a produgdo pictérica € ainda uma vez
instrutiva, Um verdadeiro “quadro™ (tablature) “deve ser observado apenas a partir de um
tnico ponto de vista, uma tnica posigdo: o que ha de moral na pintura reside na colocagdo e
na proporgio das formas, no “design” que compde o “todo” (Plastica, 53; 88). Da mesma
mancira, a identidade entre mente universal ¢ mente humana, assim como a imanéncia de
toda inteligéneia em relagio & naturcza sé sc revela para quem ndo se perde nos detalhes, na
cspecilicagdo da matéria, ¢ atenta ao “design” ¢ as formas: “¢ a pega real que vés, ou
apenas uma parte? A extensio inteira da tela, ou apenas uma linha ou outra? A iluminagéo
¢ a distancia permitem que aprecics o desenrolar completo do circulo das geragdes, o
compasso dos mundos ¢ a infinita extensdo desse desenho (design)? Chegastes mesmo a
pensar nessa ordenagio? Es nisso um virtuose? Teu conhecimento e juizos sdo magistrais?
Sabes como distinguir uma mio, como julgar o mestre dessa arte, como chegar a
compreender tanto como uma unica regra?” (Exercicios, Providéncia, 258). A compreensio
de uma “anica regra” que articula o todo é o que torna um homem virtuoso, pois nisso
reside a verdade das coisas, ¢ nela reside o principio da agdo virtuosa que define o sentido
altimo da compreensio do sentido do todo. O vocabulario artistico do design a que
Shaftesbury recorre para caracterizar a ordem indica assim uma “simbolizagdo” rcciproca
cntre moral ¢ beleza que responde a imbricagdo essencial entre “verdade”, “moral” ¢
“beleza™™: a beleza ndo sera doravante o “prejuizo finalista” que a Etica denunciava, mas
antes 0 modo de exposigdo privilegiado da verdade da imanéncia, exposi¢do que se da na

coneepgdo ¢ na agdio moral, conjugadas num unico ato, que permite a0 homem responder a

da harmonia nido ¢ sendio a expressdo de uma regra produzida praticamente, e seus Unicos refinamentos sdo de
carater: trata-se da metafisica dec um moralista™. Exercises, notas, p. 419.

*eSimbolizar™ ¢ um termo que ndo se encontra em Shaftesbury, mas que tomamos a liberdade de emprestar a
Schelling, que. como observa Torres Filho, “conferia a arte, em sua fungdo simbdlica, a dignidade de ‘unico
organon verdadeiro ¢ eterno ¢, ao mesmo tempo, unico documento da filosofia’: pois nela a filosofia encontra
a unica forma de Darsteltung cm que natureza e liberdade se reanem e fica sem efeito a dicotomia kantiana
entre o ‘esquematismo’ da razdo tedrica ¢ o ‘simbolismo’ — ou alegoria? — da razdo pratica”. “O simbélico em
Schelling™. 132-3. Ainda nesses termos, scgundo Brugére, o papel do artista seria o “esquema de uma unidade

estética ¢ moral™. Théorie de Uart et philosophie de lu sociabilité, 225.
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finalidade nele inscrita ¢ fazer-se “lorma formantc”, inscrevendo-se na terceira ordem da
beleza, aquela que produz formas que formam, formas inteligentes™.

S¢ ¢ verdade que esse ato cxige uma consideragdo metafisica que até aqui
procuramos rastrear, ndo devemos csquecer que a fungdo da filosofia ndo ¢ enredar a mente
humana na especulagiio estéril, mas antes indicar o caminho para que ela se desdobre em
“poder formante™, para quc entre a “idéia” ¢ sua “exposi¢do” ndo se forme um abismo

insuperavel: “resolver os verdadeiros fendmenos: ndo os dos céus e meteoros; ndo os da

matematica, mecanica ¢ fisica; ndo aqueles que, resolvidos ou habilmente descobertos, néo
nos lazem melhores, mais felizes, sabios ou com mais senso ¢ valor; de um entendimento
mais aberto ¢ livre, de uma disposi¢do liberal, uma mente mais compreensiva ou um
coragiio mais generoso. Mas sim aqueles que, se ndo descobertos ou bem resolvidos,
contracm ¢ cstreitam o génio de um homem, causam verdadcira pobreza no entendimento,
perturbam, distracm, maravilham, confundem, espantam ¢ alienam como os fogos

dan¢antes do ignis fatuus, langando em abismos ¢ confinando em labirintos interminaveis”

(Exercicios. Filosofia, 368)%.

0 comentario de Goldschmidt ao cstoicismo permite compreender a importincia da agdo moral na
constitui¢do da totalidade enquanto articulagdo asscgurada por uma intengdo imanente, onde a esfera
“empirica” do tempo deriva de um ato que ndo depende de uma causalidade temporal, mas absolutamente
espontaneo ¢ constitutivo: “o trago mais notdvel da tcoria estdica reside em derivar a realidade do tempo de
uma iniciativa do agente, dos agentes, do Agente universal (...) Por esse movimento de realizagdo, o tempo
torna-se o lugar da realizagdo subita ¢ imediata, e esse instante pode se prolongar numa extensdo perpétua por
uma (ensdo da vontade quce se renova constantemente”. A validade desse esquema especulativo, acrescenta o
autor, depende de um *“esforgo moral; o tempo deriva do ato, e ndo € imagem da eternidade” (Le systeme
stoicien et l'idée de temps, pp. 217-18). Ora, em Shaftesbury nio hd uma teoria do tempo, mas a reflexdo
sobre essa espontancidade do ato moral ¢ central, como se nota na analise da pintura: ali, o her6i articula a
apresentagdo de uma decisao moral da qual depende seu carater enquanto humanidade. A escolha de Hércules
diante da Virtude ¢ da Volupia tem como resultado a impressdo de um sentido a sua existéncia, que a arte
aprescnla para o homem que deve escolher, para responder a sua humanidade, a atribui¢do de um sentido ao
mundo em que cle se inserc. Para um exame da possibilidade do desdobramento do tempo moral em tempo

historico, ver o excelente artigo de Brugere, “Temps présent et actualité selon Shaftesbury”. In: Shafiesbury,
Philosophic et politesse. Paris, 2000.

““Janis fatuus™: “fogo fatuo™. Como nota Larthomas, a abertura desse texto (“to solve the phenomena in a
true sense™) refere-se a uma expressao usada por Cudworth: “por mais que afirmem querer salvar todos os

fendmenos (save all phenomena) por meio da matéria e do movimento, na verdade os filésofos mecénicos ndo
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Lvitar os “labirintos infindaveis” da éspcculagdo ndo € o mesmo que evitar a
especulagdo inteiramente. Afirmar que o “caminho mais certo para tornar-se um tolo € por
mcio dc¢ um sistema” ¢ chamar a atengdo para o fato de que toda especulagéo tedrica deve
ser orientada para um [im pratico; ¢ scria legitimo esperar outra coisa de uma filosofia que
concebe o sentido do mundo como sistema a partir de uma perspectiva moral que s6 ¢
possivel quando o homem assumc a propria moralidade como tnico fim de sua agdo, como
realizagio de sua racionalidade? O cdificio mctafisico erguido por Shaftesbury sé faz
scentido nessa perspectiva; se wma concepgdo de mundo finalista ¢ imanente como a que se
delineia nos Moralistas é Gnica na filosofia moderna, isso deve-se antes de tudo ao fim que
cla responde no pensamento de Shaftesbury: entender numa perspectiva adequada o
fundamento da agdo moral humana, cuja efetivagdo so6 pode ser pensada em sociedade. A
nceessidade inescapavel dessa condigdo permitird entender, por sua vez, quais as formas
quc a agio moral assume, ¢ como clas respondem ao fim de identificar a “mente humana” a

“mente universal™. o particular ao todo, a racionalidade 4 naturcza®'.

atribuem qualquer causa a constituigio ordenada, regular ¢ artificial das coisas no universo”. Verdadeiro
sistema, 1. 3. XXXVIIL 7. Ainda scgundo Larthomas, a inversdo de significado operada por Shaftesbury

poderia ser entendidia em virtude do advento da “revolugldo newtoniana™, quando “os movimentos errantes sdo

‘salvos’ por uma verdadeira *solugdo™. De Shaftesbury a Kunt, p. 656. A questdo, no entanto, ndo parece ser
histarica, mas conceitual: como Cudworth, Shaftesbury ndo vé no mecanismo qualquer via de explicagao
definitiva da realidade: por outro lado, a admissdo de que uma forga organica inteligente imanente ao mundo
como principio da ordem exige, como vimos, uma perspectiva moral que traz a exigéncia de “resolver” (fo
solve), ¢ ndo de “salvar” (10 save) os fendmenos, de dissolvé-los, re-solvé-los (como que quimicamente) no
sentido do todo.

“"Um dos prejuizos consideraveis advindos de uma leitura de “Os moralistas” a partir da Critica do Juizo —
opgdo declarada de Larthomas — ¢ perder de vista as implicagdes do duplo significado da palavra “natureza”
na filosofia de Shaftesbury: “a natureza ndo ¢ inteiramente arredia as exigéncias da moralidade. Em certa
medida, o vicio ¢ a virtude reccbem de si mesmos uma sangdo imanente: trata-se de signos e como que
premissas de uma justiga distributiva que devemos almejar num progresso constante. A providéncia significa
que nossa {¢ priatica na crenga da justica ndo € uma fantasia da crenga individual, mas encontra um
cquivalente na natureza das coisas. A natureza presta-se, de algum modo, as exigéncias da moralidade”. De
Shafteshury a Kant. p. 106, ltalico meu. Para Shaftesbury ndo se trata, de forma alguma, dec uma “feliz
coincidéncia™ entre “fins morais” ¢ “fins naturais”, como dird Kant, por cxcmplo, na /déia de uma histériua

universal; pois os “fins morais™ sdio aqui o proprio fim da natureza no homen.
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O excrceicio que o desdobramento dos principios matematicos propicia a mente €,
Shaftesbury reconhece, fonte de um prazer sem duvida superior aos dos sentidos; mais do
que isso. o prazer ¢ signo de uma afeigdo natural (natural affection) ligada a uma “alegria
natural na contemplagio dos mumeros, da harmonia, da proporgdo e concordia que
suslentam a naturcza universal, ¢ ¢ tdo essencial para a constituigdo e forma de cada espécie
¢ ordem de seres™ (Investigagdo, 2.2.1.240). Mas isso ndo basta: quando se detém na mera
contemplagio da ordem. o homem ignora o quc ha dc mais essencial, declina a ampliagdo
dessa alcigdio ¢ alegria cm prol do encerramento em si mesmo; numa palavra, renuncia a
sociabilidade ¢ torna-se recluso. “IEsse prazer especulativo, por mais consideravel e
valoroso que scja. (...) ¢ em muito ultrapassado pela mogdo virtuosa e o exercicio da
benignidade ¢ bondade, onde alia-se @ uma afcigiio extremamente deleitosa da alma um
asscntimento ¢ aprovagiio apraziveis da mentc ao que ¢ recalizado (acted) por essa boa
disposi¢iio ¢ tendéncia. Pois onde sc cncontraria na terra matéria mais bela para a
cspeculagdo, melhor visdo ou contemplagdo do que na agdo bela, proporcional e
apropriada?” (id.). Como o proprio Shaftesbury reconhecia, nessas passagens encontra-se o
cerne de seu pensamento: ao homem cabe contemplar ¢ agir, ¢, refletindo sobre a agéo bela,
garautir que ndo sc esvancga no “precipicio” destinado a toda forma efémera. Se ha sentido

no mundo, cle reside nisto: a mente humana enquanto forma formante, na agdo humana

en s . 2
enquanto consciéncia cfetiva do todo®.

Por sua vez, falar num “mundo” exige um desprendimento em relagdo a uma
imagem da totalidade fechada ¢ auto-sustentada. A possibilidade de um todo funda-se, por

delinigdo. na articulagfio nccessaria, i.c., orgdnica c artistica, de suas partes. Mas, visto que

“’Nossa analise converge, na intengio, com a de Larthomas: “[a religido de Shaftesbury] dirige-se para a
contemplagdo do universo; ela abre-se para um cntusiasmo cosmico, pelo qual ela recebe um estimulo para a
agdo, ¢ cujo sentido ¢ fungdo ¢ nccessario compreender na cconomia de sua démarche reflexiva. O
entusiasmo bem orientado tem origem na descoberta de uma ordem sabia e de uma lei justa que se revelam a
agdo humana desde que cla coopere. L o senso moral que descobre essa ordem, nos signos sensiveis que sdo
0s objctos belos ¢ viventes, simbolos de uma cstrutura que recebe do homem a instauragdo de uma ordem
moral no mundo natural, que recebe essa projegdo favoravelmente”. De Shafiesbury a Kant, 489. Atente-se,
no cntanto, ao fato de que Larthomas se exprime num vocabuldrio de transcendéncia: a natureza “recebe
favoravelmente™ a agdo humana que “instaura o mora! no natural”, como se, para Shaftesbury, essas esferas

ndo fossem antes complementares do que exteriores uma a outra. Voltaremos a esse ponto.
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a existéncia da totalidade depende de um ato moral de uma de suas partes, de uma espécie
determinada, o homem, trata-se de wima existéncia que, em ato, permancce em aberto, mas
cuja garantia reside precisamente na necessidude inevitavel do ato moral. O poder formante
quc s¢ encontra em poténcia maxima no homem significa a exigéncia de uma formagio de
si mesmo da qual depende a inteligibilidade do sentido do mundo. Sem o ato que responde
a intengdo da naturcza no homem ndo se pode dizer, no limite, que exista uma natureza,
uma totalidade. pois permanecc incompleta, isto ¢, desarticulada. Portanto, a totalidade ¢
caracterizada, a partir da agdo humana, cla mesma como forma formante, como articulagio
dindmica em construgdio permanente, ndo como rcalidade dada, estatica, com a qual
teriamos de nos haver para explicar o “bem” ¢ o “mal”. A aparente negatividade deste
altimo ¢ esvaziada na mera ma formagio, na “dcformagio”, residuo de atividade formante
carente de designio mas quc retém uma informagdo. A forma formante designante, ou
designatoria. ao contririo, realiza o scu potencial ¢ anima a totalidade com um sentido®.
Por isso mesmo a atividade pictdrica scra privilegiada como exemplar da atividade moral:
ali, tudo sc decide no embate entre a forma total prenhe de sentido e a imagem parcial que
recusa a intengdo necessdria ¢ da lugar ao arbitrio. Seriamos por isso constrangidos a dar a
palavra final a Bayle? Rctomemos o verbete Lspinosa uma ultima vez: “o dogma da alma
do mundo. tio comum entre os antigos, ¢ que respondia pela parte principal do sistema dos
cstoicos. ¢, no fundo. o de Espinosa. Isso apareceria com mais clareza se autores gedmetras
o tivessem explicado; mas, como os cscritos em que esse dogma é mencionado se atém
mais a0 método dos retéricos do que ao método dogmatico; e que Espinosa, ao contrério, se
ateve i precisio, sem servir-se da linguagem figurada que muitas vezes nos priva das idéias
Justas contidas num corpo doutrindrio, dai vem que encontremos diferengas tdo capitais
cntre scu sistema ¢ aquele da alma do mundo” (Observagdo A). Foi preciso que Shaftesbury
reformulasse o “sistema da alma do mundo” numa exposi¢do da intengdo da “mente

universal” para que a linguagem dogmatica de Espinosa se mostrasse, apesar de si mesma,

63 “ . C A -

O aparente paradoxo da alirmag¢do dc uma “t1otalidade dinamica” ndo é exclusividade de Shaftesbury na
histéria da (ilosolia. A mesma caracterizagdo aparece. em outro contexto, em Fichte e em Hegel, mas também
cm Schelling, onde ¢. como para Shaftesbury, vinculada a atividade artistica. Ver especialmente Sistema do

Idealismao Transcendemal, Capitulo 6; Filosofia da Arte, Quarta Segdo.
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como resquicio da idcologia de que pretende se desvencilhar®®. Nesse movimento, a forma
do mundo apresentada nos Moralistas exprime-se novamente pela “linguagem figurada”,
desta vez como unica linguagem capaz de expor adequadamente o sentido de uma
totalidade quc se expde pela “linguagem das formas” e que tem, assim, uma retérica
propria. Ignorar cssa peculiaridade é deixar sem consideragdo uma exigéncia conceitual

fundamental, a dc¢ penetrar no vocabulario da finalidade e de suas derivagdes, como

A N 1Y

“intengdo”, “sentido”, “designio” ¢ “beleza”, deixando-o & mercé da apropriag&o ideolégica

do fanatismo que postula um sentido do mundo exterior ao mundo.

“Nossa analisc concorda com Casini: “Shaflesbury, para além do agnosticismo e do erudito ceticismo de

Bayle, reconhece-se na antiga tradigdio [panteista que refloresce em Espinosa] segundo a qual ‘o universo €
uma unica substincia, ¢ Deus ¢ o mundo so um tnico ser’; mas, ainda que nesse sentido concorde com o
pantcismo espinosano, rejeita a armadura escolastica, a terminologia cartesiana e a exposigdo more
geometrico”™ (Diderot philosophe, p. 131). A concordancia de fundo entre Shaftesbury e Espinosa n3o deve,
portanto, ser negligenciada; mas a exposi¢do de uma mesma verdade implica em que se fale numa verdade
que, afinal, ndo ¢ a mesma em dois sistemas isolados e distintos entre si. Desnecessario acrescentar que ndo se
trata aqui de tomar partido do primeiro em detrimento do segundo; mas apenas de assinalar onde reside, do

ponto de vista da Nlosofia de Shaftesbury, a insuficiéncia do imanentismo de Espinosa.
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3. A Formagio da Subjetividade.

“Sem determinagéo e dire¢do a um fim, a fantasia é deméncia”

Hobbes, Leviatd, livro 1, cap. 08.

O argumento apresentado em Os moralistas sobre a ordenagdo da totalidadc
culmina na exposigiio de uma cstrutura geral da natureza que se especifica em trés graus:
formas mortas, formas lformadas ¢ formas formantes. Lstas tltimas sdo dotadas de uma
atividade quc consiste em transmitir inteligéncia ao objeto que formam; ou seja, sua
atividade ¢ simultancamente [ormante ¢ reprodutora, na medida em que comunica beleza
no ato da formagdo. Dessa mancira, é uma determinada consciéncia que se perpetua em sua
atividade, que pode assim ser caracterizada como imanente. Esse esquema, sustentado por
Teocles ¢ quase que intciramente aceito por Fildcles, é reforgado pelo passo seguinte do
argumento, quc explicita o papcl do homem dentro do todo: “como a beleza ndo pertence
ao corpo. nem tem qualquer principio ou existéncia a ndo ser na mente e na razio, ela so
pode scr encontrada ¢ adquirida por esta parte divina, quando [a mente] espera em si mesma
o Gnico objeto digno de si mesma. E assim que a mente desenvolvida examina outros
objctos de passagem, ¢ ndo se detém em corpos ¢ nas formas comuns (onde reside apenas
uma sombra da beleza), mas ambiciona sua fonre, ¢ contempla o original da forma ¢ da
ordem ne quc ¢ intcligente” (Moralistas, 3.2117). A “ambigédo pela fonte” da beleza leva a
mente a deixar a contemplagdo do mundo cnquanto forma formada para imergir no
principio de formagdo, no principio que faz as coisas belas: “se as questdes internas, as
opywa de virtude ¢ os recessos sagrados da mente sdo dignos de admiragio, deve-se deixar

dc admirar outras coisas. Uma bcleza celebrada; um palacio; um trono; jardins; retratos; a

ltalia; uma festividade; um carnaval: no que isso te diz respeito?” (Exercicios, Eu, 79)%. A

scdugdo cxcercida pela beleza cexterior das belas formas proporcionais, significativamente

“*0 texto dos Exercicios, a que recorremos para ilustrar o procedimento advogado no Soliléquio, recebeu um
comenitirio detathado no cstudo pionciro de Uchlcin, Kosmos und Subjekitvitdt, que resume bem a intengio
dos Excrcicios em termos comparativos a tradigdo filosofica dos séculos XVII e XVIII “Philosophischens
Denken muss mit der Analyse der ideus beginnen. Es darf sich aber nicht auf die radikal vereinzelten und zu

Fakten gemachien simple ideas beschriinken, sondern muss dic Denkarbeit des Vorgestellen und dic

Rationalitiit des Vorstellenden zum Gegestand machen™. p. 52.
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acompanhada por uma sociabilidade de cardter celcbratério e superficial, deve ser superada
pela admiragio do que reside no interior, 0s “recessos sagrados da mente” onde reside o
principio formante dc toda beleza exterior.

Buscar o principio formante, clevar-se até cle a partir do sensivel, ndo significa,
como ja sabemos, transcender a ordem das coisas, mas antes penetrar nela; e isso, como
sugcere ‘T'cocles. s¢ ¢ possivel por meio da mente humana, onde esse mesmo principio se
manifesta. [2 necessario ao homem, portanto, inspecionar sua mente para ali encontrar o
principio formante do universo, larcfa que exige uma certa “arte”, a de ‘*‘aprender a
conhecer a nds mesmos © no que consistimos, um aperfeigoamento que certamente
reforgard nossa dignidade e verdadeiro auto interesse” (Moralistas, 1.3.117).

A contemplagio das belezas aparentcs dos demais seres da natureza ¢ de sua
ordenagdio, ndo ¢ assim sendo um primeiro momento que instiga a mente a buscar a fonte de
toda beleza. Dizer que essa lonte deve ser encontrada na mente humana, e que devemos
aprender a conhecer a nds mesmos significa, em outras palavras, que cada homem deve “se
tornar o arquiteto de sua propria vida e fortuna: cstabelecendo dentro de s1 mesmo a
fundagdo certa ¢ duradoura da ordem, paz e concordia” (Moralistas, 1.3.117). A
importancia dessa exigéncia ndo deve ser minimizada. Por um lado, ela explicita que, da
contemplagio do mundo & pritica sobre si mesmo, o homem deixa de ser mera forma
Jormada pela naturcza para tornar-sc_forma formante de si mesmo; o que, por sua vez, sO ¢
possivel na medida em que descobre dentro de si o principio supremo de criagdo imanente
da naturcza: nessc sentido, que ¢é decisivo, a apropriagdo da racionalidade pelo homem nada
mais ¢ do quc a realizagdo da consciéncia da mente universal dentro de si mesmo.

Iissc movimento de aprofundamento do sentido imanente do mundo implica,
portanto. numa descoberta, por parte do homem, do sentido pleno de sua racionalidade.
Mas por que, alinal. cssc scntido ja ndo lhe estaria dado de antem@o? Por que € preciso lutar
para se racionalizar? O problema é que o homem ¢, dentre os scres da natureza, o Unico
simultancamente dotado de inteligéncia e animalidade; a identificagdo ao todo ¢,
propriamente falando, uma reidentificag@o. Sc o sentido da totalidade ndo deve ser buscado
numa inteligéneia exterior, sc a criagdo nio ¢ ato situado no passado, mensuravel ou nio,
cntio csse sentido deve ser cncontrado na atividade constante de criagdo imanente das

formas formantes. ¢ admirar-se disso ¢ ater-se ainda ao modo de pensar equivocado de uma
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cerla tradigdo metalisica. A busca da mente humana pelo controle e extirpagdo de afeigGes
¢ lantasias, a busca pelo aprumo ¢ direcionamento destas com vistas ao fim da natureza a
que o homem deve responder, nisso consiste a arte de “know our-selves”. A esse trabatho
do “I"" sabrc o “sclf”, que deve resultar na afirmagdo plena e inequivoca do “I am my-self”

como forma formante de si mesma, como consciéncia da natureza no homem, Shaftesbury

RURTTPUNR
chama de “soliloquio™”

Shaftesbury define o soliloquio como a “pratica c arte da cirurgia (...) em virtude
da qual [um homem] torna-se duas pessoas distintas: ¢ pupilo e preceptor; ensina e
aprende” (Soliloguio, 1.1.87). Verdadeira “auto-dissccgiio”, essa pratica “cirdrgica”-é o
momento privilegiado que possibilita ao homem entender e corrigir a si mesmo. Trata-se,
portanto. de uma questio propriamente moral, como atesta sua importdncia entre o0s
antigos. que cram da opinido de que “temos cada um de nds um demonio, génio, anjo ou
espirito guardido, ao qual estamos estritamente unidos e ligados desde a primeira aurora de

nossa raziio, ou momento de nosso nascimento” (Soliléquio, 1.2.92)". O que significa isso
““Foucault explica a questiio do exercicio filoséfico em Epiteto, ao lado de Marco Aurélio o principal ponto
de referéncia de Shaltesbury: “o ser humano ¢ definido nos Didlogos de Epiteto como o ser a quem foi
confiado o cuidado de si. Ai reside a diferenga em relagdo aos outros seres vivos: os animais encontram ‘tudo
pronto’ no que lhes diz respeito ao que thes ¢ necessario para viver (...) Em troca, o homem deve velar por si
mesmo: entretanto, nio em conscqiiéncia de alguma falha que o colocaria numa posigdo de falta e o tornariam
desse ponto de vista. inferior aos animais; mas sim porque o deus quis que o homem pudesse, livremente,
fazer uso de si proprio; ¢ é para esse fim que o dotou de razdo; esta ndo deve ser compreendida como
substituta das faculdades naturais ausentes; ¢, ao contrdrio, a faculdade que permite servir-se das outras
faculdades; ¢ até cssa taculdade absolutamente singular capaz de servir-se de si mesma: ja que ela é capaz de
‘s¢ tomar a si propria. assim como todo o resto, como objcto de estudo’™. Historia da sexualidade: o cuidado
de si, 52-3. Para a importancia central do estoicismo na filosofia de Shaftesbury, curiosamente preterida em
favor de uma influéncia “platénica” (que os comentadores nem sempre souberam definir em termos precisos)
ver os artigos de Jallro, “Les Exercises de Shaltesbury: un stoicisme crépusculaire”, “Shaftesbury et les deux
éeritures de la philosophic™, e as introdugdes as tradugdes francesas dos Exercicios e da Manual de Epiteto.

“"Vale comparar 0s lermos em que More cxprime opinido semelhante: “se considerarmos a questdo
corretamente, ndo poderemos deixar de concordar que a diferenga entre a alma e um génio etéreo ¢ a mesma
do que entre uma espada na bainha ¢ outra fora dela: ¢ que a alma ndo ¢ sendo um génio no corpo; na
definigdo dos antigos. 0o mesmo nome ¢ naturcza € atribuido a ambos, sob a denominag@o de Acipovel”.
fmortalidade da alma, 2.17.178. Onde More diz “in the body”, Shaftesbury diz “within us”: um pequeno

deslize semantico que marca a diferenga entre as definigdes.
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propriamente? "Que temos, cada um de nds, dentro nos mesmos, um paciente, que somos
propriamente o objeto de nossa pritica, ¢ que nos tornamos verdadciros praticantes quando,
cm virtude de um recesso intimo, podemos descobrir uma certa duplicidade da alma,
dividindo-nos em dois individuos™ (Soliléquio, 1.2.93)".

Mais do que mero cuidado vaidoso de si mesmo, 0 reconhecimento de uma
duplicidade na alma ¢ a conscqiicntc ¢ deliberada divisdo do eu (self) em duas partes
distintas visa a disciplina de uma partc pela outra, da parte inferior — natureza animal —,
pela parte superior — naturcza racional. Paradoxalmente, portanto, o nascimento de uma
subjetividade implica aqui numa prévia cisdo do cu®. A radicalidade desse paradoxo
cvidencia-sc quando testemunhamos o reconhecimento, por parte de Shaftesbury, de que a
propria decisdo do cindir-se ja ¢, ela mesma, um primeiro passo para a afirmagdo da
identidade do cu consigo mesmo: “jamais esquecer de ti mesmo (thy self). Por quanto
tempo continuards a agir assim, como duas partcs diferentes, a ser duas pessoas diferentes?
(...) Recolha-te em ti mesmo. Scjas um homem inteiro e igual a si mesmo (self-same): e nao
divagucs, perdendo de vista o [im; mas mantcnha-o scmpre em vista” (Exercicios, Eu, 59).
Assumir o soliloquio significa, portanto, assumir a subjetividade, desde que se mantenha
sempre dirccionado para o fim almejado: “de acordo com isso, conforme o recesso seja
intimo ¢ profundo. ¢ a dualidade formada cm nos pela pratica, tanto mais progredimos
quanto a moral ¢ a verdadeira sabedoria” (Soliloquio, 1.2.93).

O procedimento aqui ¢ aparentemente simples: trata-se de ‘“vocalizar” nossos
pensamentos; “mas nossos pcnsamentos geralmente tém uma linguagem implicita tdo

obscura. que a coisa mais dificil do mundo ¢é fazer com que se pronunciem distintamente.

“Foucault chama a atengdio para a importincia do uso de “metaforas médicas” no soliléquio, tal como

definido por Epiteto: “formar-se e cuidar-se sdo atividades solidarias. Epiteto insiste nisso: ele quer que sua
escola ndo scja considerada como um simples lugar de fornmagdo onde se pode adquirir conhecimentos.titeis
para a carreira ou a notoricdade. Convém toma-la por um ‘dispensario da alma’: ‘é um gabinete médico a
escola de um fildsofo: ndo se deve, ao sair, ter gozado, mmas sofrido’”. Historia da sexualidade: o cuidado de
st, pp. 60-1. A necessidade em que Shaftesbury insiste é que se erga uma Escola como essa dentro de si, que o
cu scja mestre de si mesmo.

“Jaffro diz: “enderegar-se a si mesmo em reliro ¢ sc¢ personificar como um outro (...) Quando o soliléquio

busca em Socrates uma prefiguragio dessa divisdo ativa da mente, fica claro que seu fim é de nos
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Por essa razdo. o método corrcto ¢ dar-lhes voz ¢ entonagdo™ (Solilogquio, 1.2.94). Vocaliza-
los ¢ pronuncia-los ndo ¢ assim uma tarefa simples, visto que a caracteristica dos
pensamentos ¢ a “obscuridade”; esguiam-se ¢ cvitam a luz da razdo para que possam sc
sustentar indelinidamente na mente. O desafio consiste em for¢a-los & uma declaragdo
cxplicita: “por uma certa {igura de podcrosa rctorica interior, a mente apostrofa as proprias
fantasias c. apresentando-as em suas formas e personagens proprias, dirige-se a elas com
familiaridade, sem a menor ceriménia ou deferéncia” (Solildquio, 1.2.101)™. E assim que a
formagdo de dois partidos se concretiza, e as “imaginations” e ‘“fancies”, cercadas e
inquiridas, sio for¢adas a declarar-se, abandonando scus modos misteriosos € mostrando-se
como meros impostores ¢ sofistas’’. O poder da vocalizagdo vem da capacidade de inverter

manifcstagdes  desordenadas da imaginagio numa certa discursividade, dando-lhes

personificarmos a nos mesmos; ndo somente de nos jouer nés mesmos, mas de nos colocarmos num
personagem”. Ethique de la communication et art d’écrire, p. 80.

“Skinner c¢xplica a questdo nos termos da retorica que Shaftesbury invoca: “apés examinar os fropos,
Quintiliano volta-se para a considcragdo da gama de figuras ou entonagdes artisticas de discurso (aos quais
por vezes designa pelo termo grego Ask/iumata). A diferenga entre tropos e figuras, diz ele, é que, no caso das
ltimas, ndo se requer nenhuma alteragdo na linguagem. Quando escrevemos ou falamos figuradamente, nds
apenas ‘damos uma certa configuragio ao nosso discurso’. Quintiliano contrasta entdo figurae sentenciarum,
ou figuras de pensamento, e figurae verborum, ou figuras de discurso. Empregamos uma figura de
pensamento quando quer que expressemos uma idéia de mancira indireta ou provocativa. (...) Por contraste,
empregamos uma figura de discurso quando nos apoiamos numa configuragio puramente linglistica para dar
as nossas obscrvagdes uma nova aparéncia ou énfase”. Reason and rethoric in the philosophy of Hobbes, pp.
50-1. O exercicio do solildquio ¢ assim retdrico porque explora “os recursos persuasivos inerentes a propria
linguagem™, trazendo as fantasias 4 uma clareza a que elas, por sua prépria configuragdo, se furtam.
"'Chaimovich afirma: “a construcdo dialética dos Exercicios assemelha-se a construgdo das Meditagdes de
Marco Aurélio. Alternam-se duas vozes: uma dclas, imperativa, dirige-se d segunda, “tradugdo” verbal das
fantasias (...) Sc analisarmos essas vozes conforme o modelo de Marco Aurélio, € possivel disp6-las segundo
as partes do [filésofo que medita: o predicador, marcado pelo uso dos imperativos; o progressante, como a
parte inquirida cujas fantasias sdo examinadas; e a parte que hesita e se desvia, marcada pela primeira pessoa
do singular, que se repreende e exorta a si mesma para retornar ao reto caminho”. Escrita e leitura, 114.
Observe-sc que cssa tripartigdo do en é resultado do movimento de biparti¢do: o exame das fantasias pelo
génio comandante tém como resultado a hesitagdo do eu ja enquanto unidade que deve optar entre as duas
vozes. O mesmo autor insiste, adequadamente, na inspiragdo estoica da divisdo do eu tal como concebida por
Shafiesbury, evidenciada pela apropriagdo do vocabuldrio de Epiteto € Marco Aurélio. Cf. Escrita e leitura,

Capitulo d; Klein, The culture of politeness, 1.3.
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encadcamento ¢ revelando assim scu verdadciro significado; isto €, retirando-as da esfera
cm que sc estabelecem aleatoriamente e com autonomia, para inserir-lhes na esfera de
significagdo da razdo: “Posicionar dec outra maneira. Tomar por outro lado. — Eu sou
chamado. — Nio ¢és chamado porque ndo ouves uma voz? — Sou ordenado. — Nio és
ordenado? Nio sc trata de uma ordem de naturcza superior? De alguém superior? De maior
importancia? Nio ¢ cssc dever um dever muito maior? A lei, uma lei superior? Sdo essas as
inversdes. Nisso consiste modclar e moldar as visa” (Exercicios, Idéias. Visa, 126). A
possibilidade dc inversdo existe precisamente porque as fantasias sdo distinguidas por
géneros, das “intciramente virtuosas” as do “género misto”, das “necessdrias” as
“desnccessarias”. O processo dc inversdo e vocalizagdo tem precisamente essa fungio:
ajustar na mente o que ¢ devancio, o que seduz como encanto, como virtude aparente, mas
quc ndo passa de dispéndio ¢ exaustdo de capacidade intelectual’. Quer dizer, detectar e
ordenar os génceros significa dispor as fantasias naturalmente, por meio de um processo
quc, na feliz expressdo de Chaimovich, é pedagdgico, e ndo de punigdo e desintegragédo do

73
cu

Por isso miesmo. ndo sc trata meramente de extirpar os erros da imaginagio: a marca
da “inward rethoric” reside na capacidade de trazer a luz e ordenar numa discursividade as
fantasias, invertendo-as em significagdes proprias aos fins da razido. E certo que nas formas

cxternas ha “sombras (shadows) de beleza”, que em si mesmas ndo tém uma significado

"Passagens como essas ilustram o que Klein chama de “método de reeducagdo do eu por retirar uma palavra
de suas associagdes usuais, resituando-a (...) lgualmente importante é que esse processo dialético seja
representado discursivamente. Aos movimentos da mente ¢ dada a forma do intercurso verbal entre vozes.
Nio sc trata de um didlogo entre iguais, mas a discussdo mais se assemelha a um didlogo socratico, em que
uma voz interroga persuasivamente, cnquanto a outra é passivamente indicativa (...) Em outras palavras,
Shaltesbury figura o mundo interior como o campo em que as condi¢des e capacidades do discurso sdo
aplicaveis.”. Shafieshury and the culture of politeness, 88.

"Ver Escritu ¢ leitura, op. cit. Por isso entende-se a censura de Shaftesbury & pratica do soliléquio nos termos
em que a entende, por exemplo, um Agostinho: “podem ser denominados pseudo-ascetas aqueles incapazes
de conversar realmente, scja consigo mesmos, seja com os céus (...) E mesmo que geralmente os livros desse
tipo scjam denominados, por um termo corrente, fivros pios; seus autores, ndo resta duvida, sdo lamentaveis:
pois as grosserias religiosas s3o as piores, e 0 autor santo é o que tem menos consideragdo pela polidez”.
Soliloguio, 1.1.91. Nessa censura compreende-se os termos radicais em que a pedagogia se define, e que

impede que scja mero meio, pois é fim em si mesma.
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positivo ou negativo; mas, para a imaginagdo desregrada, tais vestigios bastam para que se
confunda o formado com o formante: assim, o que a mente faz no soliléquio ¢, sem
abandonar esse fato, atribuir-lhe seu verdadeiro significado, entendendo-o como marca
sensivel de um principio intelectual superior. Como bem observa Jaffro, a ordenagdo das
fantasias numa discursividade d4& uma forma ao que se apresenta na mente como
evanescente e efémero, permitindo, assim, que se instaure um processo de critica dessas
formas™. Nio ¢ fortuito, portanto, que esse mesmo procedimento seja referido quando se
trata de criticar as formas artisticas: “nada, nem mesmo em seres naturais, é digno de
admiragdo, a ndo ser o que exibe a arte real e suprema da natureza, sua melhor méo, seus
toques supremos. sua magnificéncia, simetria, proporgdes, ordens superiores, sua ordem
suprema (...), em formas unidas e conspirantes, na unidade e numa mesma concorréncia,
nos meios para fins, na harmonia e na concordancia” (Pldstica, 20). Num caso como no
outro, subordinar o monstruoso ao artistico significa disp6-los numa ordem em que a
monstruosidade perde esse sentido e adquire um relevo necessdrio e proporcional na
harmonia do todo. O processo de formagdo do eu, o soliléquio, é assim antes de mais um
processo artistico. pelo meio do qual o homem se faz obra de si mesmo — o arquiteto de que
fala Tedcles.

O reconhecimento da cisdo no interior do eu permite que se fale na cisdo entre uma
forma formante e outra a ser formada. num processo que visa reverter ou evitar uma
deformag¢do. A altermativa ao exame de st mesmo €. com efeito. uma verdadeira
deformagdo onde a identidade € entregue a mercé de algo exterior a si mesma. Num caso.
sua afirmagdo vem de si mesma: no outro. ela transcende o eu e vem de fora. Por isso,
quando Shaftesbury fala num “recesso”, ndo se deve entender uma nega¢do do mundo
exterior ao eu. mas o recuo necessario para o ajuste entre o eu e um mundo que lhe aparece
como exterior, a procura por uma sintonia que. uma vez obtida, permitira compreender a
intima relagdo necessdria entre o eu e 0 mundo a partir de um mesmo principio. Para isso,

como vimos, € preciso uma cautela. uma precaugdo para que nio se tome formas falsas por

*Jaffro: O fundo &, inicialmente, obscuro, noturno. Ali encontram-se linhas que n3o compdem ainda formas;
ou melhor, as formas formam-se incessantemente, ndo tém estabilidade, mas sdo evanescentes, sempre
tragadas por uma queda no informe (...) A imaginag3o segue um movimento duplo de avangos, marcas,

figuras, visadas”. Ethique de la communication et art d’écrire, p. 83.
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verdadeiras, e vice-versa; € preciso garaniir que a vocalizagdo das fantasias possa ser
efetiva e possa resultar no progresso em diregdo a “moral e a verdadeira sabedoria™:
“manter o fim sempre em vista, nas menores como nas maiores preocupagdes; em diversdes
e nos negocios; em companhia e sozinho; durante o dia e & noite. Ndo permitir que a
cerimdnia, 0 entretenimento na conversagdo, o prazer e a alegria junto aos amigos, nem
nada do género dé ocasido para esquecer disso ou perder a atengdo fixa” (Exercicios, Eu,
59).

O risco da deformagdo, nessa perspectiva, vem precisamente da sociedade, o terreno
em que, na feliz expressdo de Suzuki, *o conhecimento de si passa necessariamente pelo
olhar alienante do outro™”. E precisamente isso que deve ser evitado aqui: que a
constitui¢do de si mesmo se dé primordialmente a partir do outro: “pois a sociedade é
extremamente provocativa para a fantasia e, como uma estufa em jardinagem, propicia que
rapidamente brotem as nossas imaginagdes”, levando-nos a abandonar insensivelmente a
concentragdo requerida para o trabalho de interiorizagdo do eu (Solildoquio, 1.1.88).
Definida nos termos da linguagem, o risco que essa interiorizagdo deve enfrentar se situa
necessariamente nessa mesma esfera. onde as fantasias se apresentam sob denominagdes
fixadas previamente. sem nenhum exame critico para as regular. Se devo vocalizar minhas
fantasias. inserindo-as numa discursividade racionalizante, ¢ necessdrio que proceda numa
linguagem propria. que minha “inward rethoric™ se aproprie da linguagem das fantasias que
deve inverter: coisa impossivel se ainda me apego a conversagdo. terreno em que a inflexado
de meus pensamentos em sua expressdo vocal. em busca da adequagdo ao outro. é
inevitavel: “imitagdo. gesticulagdo e agdo na conversagio; diferentes tons de voz; alteragdes
de postura; maneiras de falar estranhas e humoristicas; termos e expressdes; -- tudo isso ¢
agradavel em companhia (...) mas ¢ inteiramente errado e dissonante. fora de medida e de
tom. (...) Consideres o estado desprezivel da mente no instante em que se dedica a coisas
desse género” (Exercicios, Simplicidade, 68-9). A postura a que a mente se vé obrigada em

sociedade ndo é a mesma exigida para seu exercicio de imersdo, € isso basta para que dele

"In “O homem do homem e 0 eu de si-mesmo™, p. 26. O autor nota ainda, apropriadamente, que “eu de si-
mesmo é um artificio visando explorar as possiveis consegiiéncias de uma certa duplicagdo pleonastica que

ocorre ja no nivel gramatical, quando, por exemplo, a falta de outro recurso Shaftesbury foi obrigado a dizer:
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se desvie, deixando-se levar pelos prazeres e decepgdes que resultam de sua irresponséavel
inconstancia; ao invés de orientar-se por si mesma, entrega-se a linguagem alheia e a
interioriza’®. Como mostram as palavras de Shaftesbury, a forga com que essa alienagdo se
impde ¢ tamanha, que sufoca a linguagem interior que deveria regular as fantasias a tal
ponto que o proprio corpo se torna subserviente ao c6digo que a mente recebe de fora. A
pretensa forma formante vé-se destituida de qualquer poder de regulagio, inclusive sobre a
linguagem do corpo, esfera da aparéncia mais perigosa e enganosa, da beleza mais falsa e
sedutora.

A uma sociabilidade aparentemente natural, mas alienante, opde-se uma
sociabilidade mais elevada, inteiramente inserida na ordem natural. Renunciar a primeira
ordem socidvel ndo €. diante da grandeza da segunda, um sacrificio para o eu ciente de si
mesmo, mas dispor em perspectiva uma fantasia que ainda perturba o eu que se esfor¢a em
sua interiorizagdo. Nesse sentido, a afirmagdo de Klein de que o soliloquio nada mais € do
que o exercicio que permite a “mastering of sociability™ justifica-se plenamente: pois ndo
se trata, por um lado. de abandonar toda pretensdo a sociabilidade, mas sim de regular a
conduta em sociedade de modo a dar um passo além de uma sociabilidade primaria e
insuficiente. porque irrefletida. que se realiza como se os lagos atuais de sociabilidade
pudessem ser tomados como aqueles intencionados pela natureza. A linguagem do
“design”. ao contrdrio. somente permite afirmar que o homem transformado pelo trabalho
de si mesmo. ciente da finalidade e intengdo que a natureza lhe destinou. tem a consciéncia
de que ha lagos possiveis de sociabilidade superiores. plenamente de acordo com o

“design” da natureza’’.

“I'm My-self”. 1dem. 26. Por “falta de outro recurso™ entenda-se: pela consciéncia de que o problema ainda
ndo fora posto na lingua inglesa, que assim € constrangida a uma inflexdo inteiramente original.

Klein: "0 eu social entrega-se ao termos do outro. tornando-se a vitima ou o prisioneiro de sua linguagem.
(...) A conversagdo pde os homens em contato com base numa linguagem comum. O desejo de suprimir a
discordancia e criar a impressdo de consenso ¢ uma forga poderosa da conformidade. Entretanto, se o eu
simplesmente aceita os termos dados. ent3o ele orienta-se para o outro, entdo ele se orienta para o outro,
acompanha-o e o agrada. Nessa situagdo, o eu vé-se entre a vo- do mundo e a vo: da sabedoria”. Culture of
politeness, 77.

"'Klein, Shaftesbury and the culture of politeness, 83 ss.; ver também Foucault, que afirma: “ndo é que se

necessite interromper qualquer outra forma de ocupag3o para se consagrar inteira e exclusivamente a si, mas,
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A imagem persistente de Shaftesbury como filésofo da sociabilidade deve assim ser
nuangada. Como s¢ sabe, sua origem deve-se a Mandeville, o primeiro opositor veemente
de Shaltesbury: “um rccente autor (...) imagina que os homens podem ser naturalmente
virtuosos. sem qualquer problema ou violéncia entre si. Ele parece exigir e esperar bondade
cm sua cspéeic assim como esperamos um gosto doce em uvas e laranjas; e, quando uma
delas ¢ azeda, declaramos que ndo atingiu a perfeigdo de que sua espécies € capaz’.
Aparentemente, a leitura de Mandeville parcee inteiramente adcquada. Apologista da
propensdo natural do homem a virtude, Shaftesbury seria o autor de um sistema que
apresenta “nogdes generosas ¢ refinadas (...), clogios @ humanidade” (Fabula das Abelhas,
130-1).

Mandecville considera possivel uma analogia cntre a finalidade dos frutos e a
finalidade do homem: aqueles proliferam com o fim de que deles nos alimentemos,
cnquanto cste cstd destinado a virtude. Mas os frutos, Teocles ensina, ndo sdo antes
destinados a preservagio do géncro dos vegetais a que estdo ligados? Ndo ¢ um contra-
scnso pensd-los como destinados para o homem? Fosse assim, a analogia deveria explicar
porque o homem destina-sc a virtude, ou melhor, para quem interessa esse belo e tranciiiilo
cspetaculo, a obtengdo da virtude. A analogia também ignora que o homem ndo ocupa, na
naturcza, o mesmo grau de especificagdo que os demais seres. A especificagdo em graus
levada a cabo pelo designio da mente universal € precisamente o que da a sua atividade
imancnte um felos: cla dd ao homem um fim, que € a propria realizagdo da consciéncia da
mente universal na naturcza. Ora, lossc o caminho da virtude uma mera questao dc realizar
agdes que visam, ou, pior ainda, “consideram” o bem publico, ndo haveria porque pensar o
homem como ser simultancamente animal ¢ intelectual, ou entdo ndo haveria porque
diferenciar as pavtaocrat dos fins da razdo: em outras palavras, o que Shaftesbury diz nos
Moralistas ndo teria nenhum sentido, nem mesmo um sentido equivocado, como quer
Mandeville. Nio ¢. assim, sem “dificuldade ou violéncia sobre si mesmo” que o homem

chega a conduta virtuosa; ao contrdrio, a pratica do solildbquio € necessariamente

nas atividades que ¢é preciso ter, convém manter em mente que o fim principal a ser proposto para si proprio
deve ser buscado no proprio sujeito, na rclagdo de si para consigo”. Historia da sexualidade: o cuidado de si,
p. 69. Para Shaftesbury, a “relagdo de si para consigo” ¢ um “assenhoramento da sociabilidade™ na medida em

que na racionalidade inscrita no sujeito sc encontra a relagdo socidvel com o todo que ¢ preciso buscar.
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acompanhada de uma violéncia sobre si mesmo, mais precisamente sobre o dominio das

davracion, que ali € contraposto ao dominio da razio.

A “consideragdo pelo bem publico” deve ser precedida pela obrigagdo moral
interior, fundada na consciéncia de que ha uma destinagdo natural do homem que deve
pautar os seus pensamentos e orientar suas agdes com vistas ao publico, como mostra o
didlogo dos Exercicios: “‘o que te perturba? — O interesse publico. — Mas por que sofreria o
publico, o publico real? (...) Nao perturbe tua cabega, homem! Pois no publico supremo
tudo continua bem. seguindo o interesse do que deve ser. Quanto ao teu interesse, se
quiseres ele pode ser o mesmo. e desfrutar da mesma condi¢do de prosperidade”
(Exercicios, Assuntos humanos. 242). O interesse publico a que se refere Mandeville ndo é.
certamente, descartado ou oposto ao interesse do eu, porque este, por sua vez, ndo é um
interesse individual. mas sim o interesse do homem enquanto parte da natureza. Se ha
descompasso entre interesse publico contingente e interesse do todo. ao homem néo resta
ope¢do digna sendo se alinhar a este ultimo, que permite assumir a perspectiva do dever ser
diante do que ¢’*. A imagem do candido fildsofo da sociabilidade. talvez devamos entdo

. ~1x - 9
substituir a do filésofo moral da natureza’”.

Ao deslocar o relos da atividade humana da esfera da sociedade civil para a perspectiva do todo. Shaftesbury
reformula o ideal da vir ¢ivilis que orienta a retdrica em Cicero e Quintiliano. Nio se trata tanto de uma
negagdo da virtude civil. mas de coordend-la a partir do fim supremo. Testemunha disso € a rejei¢do. que
Shaftesbury compartilha com os romanos. da especulagdo enquanto fim em si mesma: privada da perspectiva
da atividade. a especulagdo perde sentido e fungdo. Ver Skinner. Reason and rhetoric. pp. 66-8: e pp. 284-93
para a recusa hobbesiana da vir civilis como ideal. Desnecessario acrescentar que tampouco Hobbes comunga
do ideal proposto por Shaftesbury.

“Em The British moralists and the internal ought. Darwall situa Shaftesbury - quanto a isso. a nosso ver
adequadamente — na linhagem de filosofos que opde a determinagao moral externa — Kant dira. “heterénoma”™
- uma determinag3o que Kant chamara de “autonoma’. Seu comentario vai ao ponto quanto a questdo que
aqui nos interessa: “Para Shaftesbury. os platonicos de Cambridge. ao ligar o bem moral & consideragdo do
agente por sua natureza interna. € nao ao seu comportamento externo ou a sua relagdo com comandos de
autoridade extema, identificaram corretamente no que consiste a moralidade (...) Sangdes, seculares ou
divinas, ndo podem motivar a virtude genuina. Os agentes morais devem ter uma fonte de motivagao dentro
de si. bem como o poder de motivar-se em diregao a ela”. The British moralists and the internal ought. p. 178.
A oposigdo de Shaftesbury a Locke é deliberada: ver Ensaio sobre o entendimento humano, 1.3.

especialmente pp. 73-76. onde o fundamento da virtude depende de “castigos e punigdes™.
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A consciéncia dessa potencializagdo da sociabilidade somente € possivel para quem
¢ senhor de seu proprio eu precisamente porque o exercicio do solildquio € em si mesmo
signo de uma sociabilidade necessaria e possivel: o didlogo consigo mesmo prefigura o
didlogo com o outro, na medida em que o reconhecimento de que nossas fantasias operam
numa esfera autdnoma que deve ser regulada eqiiivale a institui¢do, no interior do eu, de
uma esfera publica, onde a superioridade de uma parte sobre aquela que interroga néo é

signo de desigualdade, mas antes condigdo necessaria para uma igualdade, porque, de saida,

~ . ;. . . . . ~ . ~ 80
a poténcia retorica das fantasias € muito maior do que a persuasido fria da razdo .

Formalmente, o reconhecimento da alteridade que possibilita a instituigdo do soliléquio € o
caminho para a unificagéo e estruturagdo de um eu que, enquanto totalidade, torna-se apto a
desdobrar-se para fora de si mesmo segundo o principio mesmo de sua unificagdo, imune
assim a alienagdo latente na sociedade, doravante compreendida como algo mais do que a
sucessdo casual dos “assuntos humanos”. Esse movimento, que erige um espago publico
interior, e suspende provisoriamente o espago publico das relagdes entre os homens,

permite, portanto, situar este Ultimo numa perspectiva mais ampla, que o século XVIII

chamara de “cosmopolita”S': “quem sou eu? — Sou tal, filho de tal, de uma tal familia, de

um tal pais, de tal condado, com tal titulo: sou inglés, europeu” (Exercicios, Eu, 134). A

progressdo que vai da individualidade aos lagos familiares e a posi¢do social é construida a

*Ou, nos termos de Jaffro: “a imaginagdo pde-nos em relagio com uma alteridade, instituindo uma
comunidade, € nisso a imaginagéo € relagdo. Mas essa comunidade, esse sentimento de uma presenga publica,
¢ alucinatério. Da mesma maneira, a imaginagdo € personificagdo, produto de imagens parciais do ptblico
que ela visa em geral. Essas imagens sdo fantasmas. Se a diferenciagdo do entusiasmo ndo é uma forma pura
da comunicagdo anterior ao trabalho pelo qual as formas sdo purificadas, ela €, exatamente como a utilizagdo
racional das representagdes na tradigdo atomista, uma questdo de cultivo e de paidéia”. Ethique de la
communication, 89.

%'No manifesto do cosmopolitismo ilustrado, Idéia de uma historia universal do ponto de vista cosmopolita
(1784), Kant afirma o seguinte: “nos somos civilizados até a saturagdo por toda espécie de boas maneiras e
decoro sociais. Mas ainda falta muito para nos considerarmos moralizados. Se, com efeito, a idéia de
moralidade pertence a cultura, o uso, no entanto, desta idéia, que ndo vai além de uma aparéncia de
moralidade, no amor a honra e no decoro exterior, constitui apenas a civilizagdo” (p. 19). Em termos prdprios,
Kant aponta para a perspectiva que ja interessava Shaftesbury: para além da sociabilidade instituida, cumpre
visar um outro tipo de relagdo, qualitativamente superior, que €, nos termos da Critica do Juizo, o “fim ultimo

(Endzweck) da natureza no homem”™.
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partir de lagos que s@o todos contingentes, e, em verdade, o correto seria que se iniciasse
onde termina, para encerrar-se no individuo — desde que, € claro, compreendido no quadro
de “uma outra relagdo” para com um “outro pais, um outro estado, uma outra politica, outro
governo, outras leis” (Exercicios, Afec¢do natural, 139). Por um lado, entdo, afirmar-se
como individuo sem cidadania ndo tem nenhum significado; mas procurar por esse
significado na contingéncia que cerca o individuo € ignorar que essas relagdes, assim como
a individualidade aparente que se tece nelas, ndo tem sentido sem referéncia a um principio
de inteligibilidade superior. A perspectiva “cosmopolita” ndo ¢ a da cidade, mas a do
principio césmico que habita o homem: “como a mente concebe-se por si mesma, s6 resta
assisti-la no parto. Sua gravidez vem da natureza. E sé pode ter sido fecundada pela mente
que a formou de inicio; e que, como provamos, € o original de toda beleza, mental ou ndo”
(Moralistas, 3.2109)*2. Teécles explicita a sugestio que permeia o soliloquio. A
concordéncia entre mente universal e mente humana € “instintiva (...), pelo que entendo
aquilo que ¢ ensinado pela natureza”, e o trabalho do soliléquio € o de afinar o homem a
esse instinto, seguindo a arte da natureza®.

Por isso, diz Shaftesbury, esse instinto j4 se encontra dado no homem sem qualquer
reflexdo anterior para forma-lo: “(...) o Gnico caminho e regra para a felicidade (...) € seguir
a natureza, e, sabendo ou ndo, agir na perseguigdo de seu designio (design) e sob o poder
das afec¢des naturais” (Exercicios, Afec¢do natural, 13). O design da natureza cumprido

com o mero “uso comum” da razdo basta para que se obtenha um certo grau de felicidade

2Dai, para Shaftesbury, a filiagdo socratica de toda verdadeira filosofia. Jaffro: “O soliléquio busca em
Socrates 0 modelo dessa prética. Os Askhmata também buscam sua autoridade em Socrates, que cultivou seu
deménio. Nos Exercicios, Shaftesbury reclama Sdcrates exatamente da mesma maneira que Epiteto no
Manual. Socrates ndo €, nesse sentido, um outro nome para Platdo, mas designa a decisdo de tomar a filosofia
como um dialogo do eu consigo mesmo, condigdo do dialogo com os outros”. Ethique de la communication,
121.

¥Darwall: “a forma e a estrutura manifestadas pelas afecgdes naturais, como por toda beleza no universo,
evidencia o designio de uma mente criativa e unificadora. Nio se trata aqui do Deus do Cristianismo, que
transcende a natureza e atribui aos mortais um paraiso sobrenatural, ou entio um inferno, mas de uma
presenga organizadora imanente a natureza. A deidade de Shaftesbury ¢ impessoal, mas podemos sentir sua
presenga na operagdo da natureza pela captagdo, pela imaginagdo, de uma ordem harmoniosa”. The British
moralists and the internal ought, 188. Ao que caberia corrigir: a presenga da divindade € compreendida

racionalmente pela ordem harmoniosa que sentimos em nés mesmos.
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por meio da conduta humana; mas ha ainda uma outra conduta, baseada na compreensdo da
ordem que ultrapassa a referéncia a si mesmo e aos lagos aparentes que nos tentam na
definigdo de nds mesmos, uma ordem que se refere “ao todo das coisas enquanto
administradas pela vontade ou lei suprema que regula todas as coisas de acordo com o bem
supremo. Se € assim, segue-se que uma criatura que € racional nesse grau supremo, e sabe
considerar o bem do todo, e considerar-se a si mesma em relagdo ao todo, deve considerar-
se a si mesma como absolutamente obrigada ao interesse € ao bem do todo em detrimento
do interesse de sua espécie privada” (Exercicios, Afec¢do natural, 14). Esse “novo grau de
afec¢do” diferencia-se do primeiro pelo uso refletido da razdo, capaz de compreender que a
origem da mente humana, € a mente universal presente na natureza. Se os demais seres da
natureza sdo derivados da mesma mente, ao homem cabe a missdo de efetivar a consci€ncia
dessa derivagdo, nela fundando os mébiles de sua conduta®.

Quando se pauta pelos instintos naturais irrefletidos, a agdo humana permanece num
nivel que € essencialmente exterior a natureza: se restrinjo minha capacidade intelectual a
satisfagdo de prazeres imediatos, fundados na imaginagdo — a gula num banquete, a luxiria
junto a uma concubina —, € certo que sigo um determinado instinto natural — a satisfagdo da
fome, o prazer ligado ao ato da reprodugdo; mas assim apenas contento-me em seguir a
natureza cegamente ou, o que € pior, hipostasio as necessidades naturais em fontes de
prazer cego. Nisso, portanto, igualo-me, quando muito, a um animal. Ao contréario, a
consciéncia de que minha inteligéncia advém do principio formante da natureza, de que ela
¢ também, nessa condi¢do, forma formante, eleva-me acima dos instintos basicos de

sobrevivéncia, revelando uma esfera de atividade que € propriamente moral no sentido de

8 Ainda uma vez, a referéncia ao estoicismo é esclarecedora. Como observa Gazolla, as “phantasiai vém
sempre acompanhadas da possibilidade de compreendé-las”, e assim o esforgo de selegdo entre artistico e
monstruoso, entre natural € artificial, movimenta-se sempre no interior da esfera das fantasias, o que indica
uma “homologia com a natureza” que, se deve ser buscada, € porque ja estd, em certa medida de antemao
inscrita na destinagao do homem. Ndo basta, assim, contentar-se com “o modo mais imediato de ter a natureza
em si mesmo”, pois, “‘para que haja agdo ética € necessario o esfor¢o da escolha entre as diferentes phatasiai
que se imprimem na alma; € preciso o trabalho seletivo e um critério de avaliagdo para nortear a escolha que
transcende o solo primario das nogdes comuns. Interpretar e agir, além das nogdes comuns, esse € o solo do
esforgo ético”. O oficio do fildsofo estdico, pp. 98-9. Ver ainda Foucault, Histéria da sexualidade: o cuidado

de si, pp. 68-9.
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que sou capaz de estabelecer fins naturais para a produgdo de novas formas inteligentes.
Ora, quando isso acontece, minha relagdo com a natureza ndo ¢ mais de exterioridade, visto
que agora sou capaz de uma atividade criadora e imanente idéntica aquela da natureza.

A pratica do soliléquio, que eleva o homem a essa nova condigdo, permite-lhe
“saber onde pode encontrar a si mesmo, estar certo de seu proposito e intengao (mean and
design) e, quanto a todos os seus desejos, opinides e inclinagdes, ter a garantia de ser uma e
a mesma pessoa hoje como ontem, e amanhd como hoje” (Soliloquio, 1.2.101). Nessa
perspectiva, as afirmagdes que encerram os Moralistas sdo retomadas e desenvolvidas
plenamente de acordo com as exigéncias ali apresentadas. O soliléquio € a arte do eu sobre
si mesmo, que assegura a mente humana de “estar certa de seu proprio propoésito e
intengdo”, afastando o ‘“‘acaso”(chance) e dotando-a de uma capacidade intelectual
propriamente natural. Seus meios s3o imanentes, porque exige que o eu se volte sobre si
mesmo, dissecando-se e combatendo o sofisma das fantasias por meio de uma “retdrica
recondita” (inward rethoric); o resultado desse processo artistico é a obtengdo de um todo
coerente e articulado como a natureza, onde se observa uma subordinagdo entre partes
inferiores e uma parte superior racional®’. Estabelecida e definida na esfera do interior da
mente humana, a formagdo da subjetividade desenrola-se com vistas ao todo em que a
mente se insere, & posi¢do coordenada do homem na natureza. Resta investigar como é
possivel a passagem entre a interioridade e a totalidade, ou como, nos termos estabelecidos
pelo soliléquio, é possivel o processo que permite fundar a subjetividade em algo além de si

mesma, mas aquém de uma esfera meramente transcendente a ela.

II
Dentre os muitos desafetos que cultiva na galeria dos “filésofos modernos”, sempre
preteridos em prol dos “antigos”, Shaftesbury dedica especial atengdo a um *“famoso

moderno, o Sr. Descartes”, responsavel por estabelecer uma fundagio da identidade pessoal

%E assim que Foucault chama a atengfo para a relagdo inevitavelmente teleoldgica inscrita na ética do
estoicismo, e que Shaftesbury retoma aqui. Se “temos de ser senhores de nds mesmos porque somos seres
racionais”, a resposta ao designio da natureza implicada nessa exigéncia resulta numa ordenagio teleoldgica
no interior do sujeito mesmo, em homologia com a ordem teleoldgica da natureza; assim, enquanto “modo de
assujeitamento”, o “cuidado de si” é, a0 mesmo tempo, atividade imanente e teleoldgica, com vistas a um fim.

“Sobre a genealogia da ética”, pp. 54-7.
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no minimo questionavel (Misceldneas, 4.1.221). Shaftesbury compartilha da precaugio
cartesiana de que o conhecimento do mundo externo ao sujeito deve ser precedido de um
exame de suas condigdes, que se encontram no préprio sujeito. A maneira como exprime
essa questdo € no entanto peculiar: “por mais que se menospreze a especulagdo ou
investigacdo moral que chamamos de estudo de nés mesmos; deve-se reconhecer, no
entanto, que todo conhecimento, ndo importa qual, depende desse conhecimento prévio: ‘e
que, em verdade, ndo poderemos ter nenhuma garantia antes que tenhamos garantido o que
nés mesmos somos’. Pois unicamente por esse meio podemos saber o que sdo cerfeza e
garantia” (Misceldneas, 4.1.220). Nido € suficiente afirmar, como faz Descartes, que ha
algo que “pensa”, pois isso “nossa propria divida e pensamento escrupuloso evidenciam”:
0 que importa € saber “em qual sujeito esse pensamento reside, e como ele permanece um e
0 mesmo (...) sempre com a mesma relagdo a uma unica € mesma pessoa’” (Misceldneas,
4.1.220-1).

Situemos o comentario de Shaftesbury a Descartes. Como se sabe, a constatagdo de
que “eu penso, logo existo”, é segundo Descartes, “uma verdade tdo certa que todas as mais
extravagantes suposi¢des dos céticos ndo seriam capazes de a abalar”: ela é o “primeiro
principio da filosofia”. Primeiro principio na ordem das razdes, a afirmagéo do cogito nao
significa que este seja primeiro na ordem das coisas, visto que temos uma idéia de um ser
cuja perfei¢cdo € maior do que a nossa, idéia que ndo pode “ser tirada do nada”, e tampouco
de mim mesmo, “visto que ndo hd menos repugnincia em que o mais perfeito seja uma
conseqiiéncia e uma dependéncia do menos perfeito do que em admitir que do nada procede
alguma coisa, eu ndo podia tira-la tampouco de mim préprio”, resta que tal idéia tenha
“sido posta em mim por uma natureza que fosse verdadeiramente mais perfeita do que a
minha (...), Deus”; que, assim, deve ser meu criador, “do qual eu dependo e de quem tenha
recebido tudo o que possuo”. O que significa que Deus ndo € somente criador da idéia que
tenho dele, mas, nas palavras de Lebrun, que ele “¢é agora considerado como o meu criador
que me mantém no ser’. Essa Ultima afirmac¢do deve, finalmente, ser unida a uma outra, ja
feita de inicio, ligada a posicdo da certeza do cogito. A verdade do “eu penso, logo existo”
refere-se exclusivamente a alma, e néo ao corpo, que de saida € posto em davida pelo
argumento cético. Assim, se “a natureza inteligente ¢ distinta da corporal”, isso indica a

imperfeicdo propria ao homem, visto que “toda composi¢do testemunha dependéncia, e a
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dependéncia ¢ manifestamente um defeito”; ou. em outras palavras, o homem nao € perfeito
precisamente porque a relagdo entre corpo € alma — que sera precisada no Tratedo das
paixdes — ¢é signo de que o homem, enquanto todo composto por partes articuladas,
depende, para ser o que €, da articulagdo dessas partes. Se Deus € um ser perfeito, como
deve sé-lo, essa dependéncia ndo pode existir nele, e deve-se concebé-lo como ser dotado
de todas as nossas perfeigdes hipostasiadas, e além disso desprovido de nossas
imperfei¢des. Assim, a dependéncia do homem em relagdo a Deus ndo se refere apenas ao
momento da criagdo, como se depois disso o ser imperfeito pudesse manter-se por si
mesmo; ao contrario, “o seu ser deveria depender do poder de Deus, de tal sorte que ndo
pudesse subsistir sem ele um s6 momento”.

O ultimo momento do argumento cartesiano nessa passagem implica, como nota
Lebrun, uma “evocagdo da doutrina da criagdo continua”, uma concep¢do atomizada do
tempo, em que os momentos do tempo sdo concebidos sem interdependéncia necessaria;
ora, se € assim, a criagdo deve se dar em cada um desses momentos, e a dependéncia de
meu ser em relagdo a Deus € patente e inegavel: uma vez admitida a criagdo, uma vez
admitida a descontinuidade do tempo, entdo a identidade do eu deve ser garantida
diretamente por Deus, e ¢ assim que ndo ha “virtude por meio da qual eu possa fazer com
que eu, que sou agora, seja ainda, um instante apds”. Lebrun resume a “doutrina da criagéo
continua” nos seguintes termos: “a) o tempo ¢ radicalmente descontinuo (o tempo presente
ndo depende do precedente); b) em cada um desses momentos descontinuos, o estado do
mundo e de meu pensamento € conservado no ser de Deus (tese ligada a negagdo das

formas substanciais)”*®.

Ora, se hd um problema no argumento cartesiano, ele reside precisamente na
manutengdo da identidade por algo exterior ao proprio eu. Shaftesbury recusa o “eu penso,
logo existo” como primeiro passo da prova da existéncia de Deus, e, ao desconectar as duas
questdes — existéncia do eu e existéncia de Deus — pde a nu o curto-circuito que Descartes
tentava eludir. Para a garantia da identidade pessoal nada restaria além da memoria, a

faculdade da lembranga daquilo que uma vez pensamos. Mas a “memoria pode ser falsa.

8L ebrun, In Discurso do método, p. 56 n. 62. O autor segue, nas notas a Descartes, 0 extenso comentario de
Guéroult, Descartes selon ['ordre des raisons (Paris, Aubier, 1954). O leitor pade consultar com proveito

ainda a edig¢do comentada de Gilson, Discours de la méthode (Paris, Vrin, 1935).
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Podemos crer que pensamos ou refletimos de tal ou tal maneira, mas podemos estar
equivocados. Podemos ter consciéncia de algo como verdade, mas isso pode ndo passar de
um sonho; e podemos ter consciéncia disso como um sonho passado, mas talvez jamais
tenhamos sonhado” (Misceldnea, 4.1.221)*". Provar a identidade por meio da consciéncia €
um jogo engenhoso mas inutil, porque a respeito desta ultima devemos permanecer na
indecisdo, e ceder caminho ao inimigo declarado das Meditagdes, o pirr6nic088.

O texto das Misceldneas em questdio ndao se preocupa com esse tipo de
consideragdo, e declara sumariamente que “tais especulagdes extremamente refinadas néo
impedem a agdo (...), o que me parece ser suficiente para um moralista. E ndo € preciso
mais do que isso para provar a realidade da virtude e da moral” (Misceldneas, 4.1.221).
Mas seria essa a posi¢do final de Shaftesbury em relagdo a essa questéo?89

Retomemos a recusa do suporte exterior da identidade pessoal, a idéia inata de Deus

como criador do sujeito, pois ela ndo € inequivoca. Shaftesbury ndo recusa a existéncia de

*’A critica de Hume ao argumento de Shaftesbury que desqualifica a meméria como principio da identidade
pessoal € incisiva: “como unicamente a memdria nos familiariza com a continuagdo e a extensdo da sucessdo
de percepgdes, ela deve ser considerada, principalmente por isso, como a fonte da identidade pessoal. Se nédo
tivéssemos memdria, jamais teriamos qualquer nogdo de causalidade, nem, por conseqiiéncia, da cadeia de
causas e efeitos que constitui nossa identidade pessoal (personal self)”. Tratado da natureza humana,
4.7.261-2. A critica de Hume a Shaftesbury articula-se a partir da constatagio, previamente demonstrada, de
que a percepgdo do mundo exterior é necessariamente aromizada, e assim ndo € possivel falar numa
articulag@o interior constitutiva do eu, que €, como a ‘“natureza” uma construgio da imaginagdo. Esse
“atomismo” ndo implica como, evidentemente, aceitar a “doutrina da criagdo continua”, como em Descartes;
mas mostra, ao contrario, a impossibilidade intrinseca desta. Sobre a questdo da identidade pessoal em Hume,
ver Deleuze, Empirismo e Subjetividade, esp. capitulo IV.

%*Sobre a posigdo de Shaftesbury diante do ceticismo, ver o excelente artigo de Norton, “Shaftesbury and two
Scepticisms”, onde se mostra a simpatia do filésofo inglés pelo ceticismo “‘epistemolégico”, salutar porque
antidoto a especulagdo desvairada t3o cara aos “modermos”, e a reprovagdo do ceticismo “moral” que os
mesmos modemnos sustentam, especialmente Locke e Hobbes. Assim, a filosofia modemna peca por apego a
especulagdo as custas de um desprezo pela moral.

®Comentando esse mesmo texto, Chaimovich afirma: “a davida sobre a existéncia do “eu” ja teria sido
resolvida por Descartes. Shaftesbury considera irrefutdvel o fato da existéncia seguir-se do ‘eu penso’
cartesiano — mas 0 ponto mais importante escaparia, contudo, & prova cartesiana: 0 que mantém o ‘eu’
idéntico a si mesmo. A identidade pessoal concemne a ligagdo entre as agdes, ou, nos termos do Conde, &

moral”. Escrita e leitura, 132.
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idéias inatas, mas antes redefine-as numa perspectiva estranha ao cartesianismo. Essa nova
perspectiva é delimitada, por sua vez, a partir de uma critica dirigida a Locke, a quem a
tradi¢do da interpretagdo filosofica legou o duvidoso epiteto de opositor por exceléncia da
metafisica racionalista. Em Locke, Shaftesbury vé antes alguém que nega precipitadamente
as idéias inatas do que um critico auténtico, mais um cartesiano as avessas, que comungaria
com o autor francés na falta de reflexdo a esse respeito.

A famosa abertura do Ensaio sobre o entendimento humano posiciona-se
decididamente contra a filosofia de Descartes em seu aspecto central nos seguintes termos:
“¢ opinido estabelecida entre alguns homens que existem no entendimento certos principios
inatos, algumas nog¢des primarias, caracteres como que impressos na mente humana que a
alma receberia em sua existéncia inicial e traria a0 mundo consigo. Para convencer leitores
despidos de preconceito da falsidade dessa suposigdo, seria suficiente mostrar como, apenas
pelo uso de suas faculdades, os homens podem obter todo conhecimento que t€ém sem o
auxilio de quaisquer impressdes inatas, e chegar a certeza sem tais nogdes ou principios
originarios. Pois imagino que todos concederdo que seria impertinente supor que idéias de
cores sdo inatas numa criatura que Deus dotou de visdo e de um poder de as receber dos
objetos externos pelos olhos; e ndo seria menos insensato atribuir muitas verdades a
impressdes da natureza e caracteres inatos, sendo que podemos observar em nds mesmos
faculdades apropriadas a adquirir um conhecimento tdo facil e certo delas tal como se
estivessem originalmente impressas na mente” (Ensaio, 2.1.48). O problema em sustentar a
existéncia de “principios, nogdes ou caracteres inatos” € antes de mais econémico: porque
supor da parte de Deus uma falta de parcimontia tdo gritante, pela qual teriamos impressos
em noés idéias que no entanto as faculdades de que somos dotados poderiam bem obter por
si mesmas, no curso da experiéncia, do contato com os objetos que nos circundam? A
mengado as cores ndo ¢ fortuita, mas indica o tipo de nogdo inata sobre o qual Locke centra
sua refutagdo, que desde o inicio se exprime em termos que poderiamos chamar de
“nominalistas”; é pela demonstracdo da possibilidade de aquisicdo de conhecimentos
particulares no curso da experiéncia que a inutilidade da concepg¢do de “idéias inatas” se
torna evidente; aliada a discursividade do entendimento, que procede por composig¢do na
obten¢do dos conhecimentos mais gerais, essa refutagdo da forma a uma nova concepgéo do

conhecimento que a tradigdo convencionou rotular de “empirismo”.
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E sobre essa fundagdo que Locke entende a questio da identidade pessoal. Se
Descartes recorria a uma ligagdo ontoldgica entre a certeza do cogito e seu fundamento em
Deus, Locke desloca o problema e coloca-o numa perspectiva inteiramente diversa. O que
faz de um homem o mesmo homem? “Um animal é um corpo vivente organizado; e,
consequentemente, um mesmo animal € a continuidade de uma mesma vida comunicada a
diferentes particulas de matéria sucessivamente unidas a esse corpo vivente organizado. E,
por mais que se fale em outras defini¢Ges, a observagdo apurada ndo deixa duvidas de que a
idéia em nossa mente, da qual o som homem €, em nossa fala, o signo, ndo € mais do que a
de um animal dessa forma determinada” (Ensaio, 2.27.332-3). Retirado o solo firme que
ligava o intelecto humano a seu criador, a identidade humana repousa agora numa
composi¢do obtida da reflexdo sobre o que a experi€ncia nos comunica. Sendo assim,
quando se fala numa “identidade pessoal”, deve-se considerar que o termo “pessoa
representa (stands for) a um ser pensante inteligente, dotado de razdo e de reflexdo, e que
pode se considerar a si mesmo como ele mesmo (it self as it self), como a mesma coisa
pensante, em diferentes momentos e lugares (...) e € assim que cada um € para si mesmo o
que chama de eu (self): pois ndo s e considera, nesse caso, S€ 0 mesmo ex permanece na
mesma ou em diversas substincias” (Ensaio, 2.27.335). A garantia da identidade pessoal
vem das percepgdes que temos de nossa atividade no decorrer do tempo, e que dependem
inteiramente de nossa relagdo com o mundo exterior, € ndo de um principio interior
qualquer. Que o “eu” pode e deve ser considerado como substincia ndo implica, muito ao
contrario, que se tenha uma percepgdo de sua substancialidade, que dizer da relagdo dessa
substancialidade com um substrato. Em Locke, a identidade que surgia em Descartes como

ponto nodal ontoldgico € reduzida a uma questdo de nomeagéo das idéias®.

*Balibar é provavelmente o primeiro autor a perceber o alcance da formulagio da questdo da identidade em
Locke, e chega mesmo a afirmar que no Ensaio se encontra a posi¢do verdadeiramente radical do sujeito
modemo (um privilégio que o comentério filoséfico do século XX geralmente reserva a Descartes). Ver a
introdugdo a tradugdo do capitulo 27 do Livio 2 do Ensaio, /dentité et Différence: la invention de la
consciensce (Paris, 1998). O que falta na discussdo de Balibar é chamar a atengdo para a ressondncia da
questdo da identidade na filosofia britanica posterior, notadamente em Berkeley, Shaftesbury e Hume, que
permite ver com clareza a inadequagéo do rotulo facil de “empirismo” a uma tradig@o filoséfica de cunho

essencialmente moral.
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Shaftesbury compartilha da recusa de Locke quanto inatismo cartesiano, mas por
motivos bem diferentes, como podemos perceber numa critica veemente que dirige a
Descartes e também ao proprio Locke. “Os filosofos modernos”, diz ele, “sdo os mais
tacanhos e sofistas, pois, em nome de um sistema ou hipdtese, ultrapassam todas as
extravagancias dos antigos e negam id€ias, senso e percep¢do (i.e. vida) aos animais. Mas
ainda piores sdo os que desautorizam idéias naturais e ridicularizam instinto e idéias inatas
porque foram abusados, mal aplicados e levados longe demais por alguns autores modernos
precedentes, ou por Platdo” (Pldstica, 10). O absurdo € duplo: negar que os animais tenham
“idéias”, e negar que todo ser, vegetal, animal ou humano, tenha “instinto e idéias inatas”,
s6 porque Descartes ou Platdo ndo souberam precisar no que consiste propriamente dizer
que existem idéias inatas. O problema € que Locke se deixa contaminar pelos equivocos de
seus adversarios, e ndo faz sendo inverté-los, deixando escapar o mais importante: “os
mesmos filosofos confundem a nogdo mesma de espécie e idéias especificas. Mas ndo
tivesse a natureza pldstica soberana e criadora estabelecido limites, o capricho do homem
corrompido ha muito teria ultrapassado os piores pintores e ripardgrafos grotescos, assim
como qualquer um dos poetas, na composi¢do de formas novas e complicadas”; ndo fosse a
“pureza e simplicidade de forma” da natureza na especificagdo dos limites entre espécies, a
fantasia humana ndo encontraria limites para a composi¢ao de suas idéias (Pldstica, 10).

Assim, o problema que Shaftesbury detecta em Locke tem dois aspectos
conjugados. Por um lado, nega a relag@o necessdria entre as idéias e as coisas que sdo nelas
designadas, revertendo essa relagdo para um nexo contingente entre idéias e nomes de
idéias. Dessa inversdo resulta, aos olhos de Shaftesbury, a ignorancia da diferenga entre
“idéias especificas” e “espécies”. Concede-se que as idéias de cada uma das coisas sejam
adquiridas pela experiéncia, e que todo conhecimento de fendmenos particulares € mesmo
empirico; mas isso ndo desautoriza a nogdo de idéia inata, porque idéia inata € espécie, ndo
fendmeno particular. Conhego pela experiéncia que um ledo € um animal de tal ou tal
maneira constituido, com habitos determinados, e sei que entre eles se encontra sua
perigosa furia; mas seria isso saber tudo a seu respeito? Nao: resta ainda o principal, o que
faz de cada ledo um individuo, a marca caracteristica de sua espécie: “o rictus e o rugir de
criaturas perigosas € impresso por carater inato ou molde, para falar por analogia — a

egoidade ndo € confinada a um lugar ou determinada por ele” (Pldstica, 11). A espécie ndo
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pode ser inteiramente conhecida pela experiéncia, mas € por definigdo uma idéia inata,
porque sua apreensdo exige mais do que observagdo: se € preciso observagdo para obté-la,
na propria observagdo concorre uma intengdo, fundada na afinidade entre observador e
observado, que reside precisamente no fato de que a inteligéncia observadora esta de posse
da idéia de uma espécie a qual ela mesma pertence: “[é preciso] alguma presciéncia, ou
nada se aprende. Assim, a parte imitativa e poética da pintura e da arte pléstica refere-se (no
sentido mais elevado) a idéia inata de formas, e (no sentido mais baixo) ao aprendizado de
espécies ou classes gerais, o tipo natural em que a natureza de fato e necessariamente
enquadrou, como que em moldes, as diversas criaturas organizadas e suas geragdes
sucessivas. Tal como, ‘isto € um cavalo!’ (como ele €é!), ‘isto é um cachorro!’, [suas
diversas variagdes]: assim deleita-se uma crianga, de acordo com Aristoteles, Poética. Algo
se aprende” (Pldstica, 32 n.). A identidade caracteristica que a arte mostra no género ¢ o
que constitui o “carater”, que define o sentido préprio de “identidade” e permite desfazer o
circulo vicioso de demonstragdo cujo desfecho exigia a concessdo da ultima palavra ao
pirronico.

O que significa, no entanto, falar em cardter? Por carater Shaftesbury entende, por
certo, a estabilidade e constancia do eu na determinagio da qualidade de suas agdes, que

"9l Mas a implicagdo desse conceito ¢ mais ampla.

devem ter em vista “outra relacdo
Atentemos a uma passagem dos Exercicios que combina a descrigdo dessa determinag@o a
uma qualidade a primeira vista inusitada, a ironia: “lembrar-se sempre, em maneira € em
grau, da mesma involugdo, da sombra, da cortina. A mesma ironia suave. Lembrar-se de
encontrar um carater nesse género conforme a propor¢do com respeito a si mesmo € aos
tempos; de encontrar uma voz como essa, uma clave, um tom, uma voz consistente com a
verdadeira seriedade e simplicidade, mas acompanhada de um humor e um tipo de
zombaria agradaveis ao prazer divino que se menciona em outra parte. Nisso reside a

verdadeira harmonia! Pois o que poderia ser mais doce, gentil e suave, mais socidvel?”

(Exercicios, 362). A “suave ironia” que tempera o comportamento tipico do homem que

*'Klein: “o termo grego kharakter permite relacionar idéias contrastantes: se por um lado pressupde uma
maleabilidade no objeto marcado, também implica na estabilidade da marca no objeto; se refere-se a
aparéncia exterior, também pode se referir a um padréo subjacente. Nisso reside a capacidade da palavra

kharakter para coordenar a plasticidade e a durabilidade do eu”. Culture of politeness, p. 91.
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mantém outra relagdo em vista, mesmo quando imerso na sociabilidade € fundamental
porque mostra que aquilo que possibilita uma determinagio com vistas & “harmonia” de
que se fala aqui € a perspectiva de um fim que articula tal harmonia®®. Por isso o caréter é
definido pela espécie: ndo se encontra carater na singularidade, nem mesmo na mera
determinagdo, se esta ndo obedece ao telos que permite afirmar que o animal apresentado
na pintura € um /edo porque tipifica a defini¢do de sua espécie. Da mesma maneira com o
homem: tem carater o homem que se mostra humano, no individuo. Este, ao contrario, é o
signo da monstruosidade que se mostra na afetagdo das maneiras, do porte, do tom de voz
que o distinguem dos demais. Individualidade nio define humanidade, mas € seu oposto®.
Cardater é, assim, o resultado de uma construgdo da identidade pessoal onde sio
coordenadas uma idéia de espécie que explica o individuo, uma intengdo que coordena as
ag¢des do individuo para o bem da espécie que, por sua vez, ¢ subordinada a intengdo da
promogdo do bem do todo. A determinagdo da mente na regulagdo de suas fantasias ¢
propriamente a marca de inteng@o e realizag@o superior exprimida no carater, que subordina
essas fantasias ao fim supremo, subordinagdo que se estende naturalmente a vida em

sociedade, onde uma certa postura € necessdria para que o carater moral ndo se desvie em

A expressdo da questdo por Steele é particularmente ilustrativa do argumento de Shaftesbury: “ndo sei de
nenhum mal sob o sol tdo grande quanto o abuso do entendimento, e entretanto nenhum vicio € tdo comum.
Difundiu-se por ambos os sexos e toda qualidade de homens, e mal se encontra alguém mais preocupado com
uma reputagdo de honestidade e virtude do que de engenho e senso (wit and sense). Mas essa infeliz afetag@o
de ser antes sabio do que honesto, espirituoso do que de boa natureza, é a fonte da maior parte dos maus
hébitos da vida”. Spectator, n. 6. A intengdo pedagdgica do Spectator mostra, como Shaftesbury, que, &
afetagdo (affectation) social cabe substituir a afec¢do (affection) natural.

“Nos termos da analise que aqui sugerimos, fica patente a dificuldade de inserir Shaftesbury numa “histéria
da identidade”, como faz Charles Taylor em Sources of the Self: the making of modern identity, 1989, pp.
143-58. Pois uma coisa € insistir, com Darwall, na insergdo de Shaftesbury numa certa tendéncia dos séculos
XVII e XVIII que apresenta o fundamento da moralidade independentemente de recompensas e castigos,
residindo na “autonomia” da determinagdo do agente moral. Isso ndo explica nem diz respeito, entretanto, as
implicagfes e conseqiiéncias que essa caracterizagdo traz para cada um dos sistemas filoséficos que nela
podem ser inseridos (Cudworth, Shaftesbury, Kant etc.). A discussdo do termo cardter em Shaftesbury deixa
claro que € preciso cautela para se falar, por exemplo, numa “identidade modema” no quadro de conceitos
que fundam a identidade com a exigéncia de dissolugdo da individualidade. Seria Shaftesbury um capitulo
dessa “historia” como Locke e Kant? Poderiamos pensar a partir de sua filosofia uma normatizagéo juridica

da autonomia morai? Seja como for, essa questdo ja € posta de fora de seu sistema.
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presung¢do de superioridade. A “vida” que a filosofia mecanicista nega aos animais encontra
sua expressao mais cristalina nessa verdadeira construgdo artistica®®. Assim, entende-se que
para Shaftesbury falar em vida implica que se fale em inten¢do, na presenga de um designio
especifico que orienta cada individuo na realizagdo do relos caracteristico da espécie, que,
por sua vez, aponta para a concatenagdo destas em graus diferenciados na ordem do todo.
Dai a rejei¢do resoluta de explicagdes mecanicistas, repousem elas na oposi¢do dual entre
corpo e alma, como em Descartes, ou na negagdo das idéias inatas com o conseqiiente
atomismo dela derivado, que levaria Locke a negar o proprio conceito de vida. Vida, para
Shaftesbury, ndo ¢ a sucessdo cega das necessidades do corpo, mas sim o que anima a
expressdo do corpo e preenche suas manifestagbes com sentido; em outras palavras, vida é
o que “tem o poder de dar forma”, defini¢do que o diciondrio de Johnson traz para

Plastica’.

*'Como bem observa Jacques Bos, desde Teofrasto até o século XVII a questdo da expressdo do carater na
pintura, na retdrica € na literatura € antes entendida como “a representagdo de uma certa categoria de seres
humanos”, o “estudo de bons e maus tipos de comportamento humano”, do que meramente a “referéncia as
qualidades que distinguem uma pessoa particular de outros homens” “Individuality and inwardness in the
literary character sketches of the 17* Century”, p. 142. Por isso Shaftesbury insiste no problema da postura
em puablico: exibir plenamente o que se passa durante a operagio da mente que se forma na subordinagdo das
fantasias seria recair numa nogdo de individualidade onde a singularidade suplanta a referéncia a um fim
moral que se refere a espécie e ao todo.

9SExplicitamente, a rejeicdo de Descartes e Locke é acompanhada da recuperagdo por Shaftesbury de uma
idéia cara a Cudworth e More, que Serge Houtin explica com precisdo: “O espirito de natureza corresponde,
no mundo fisico, aos espiritos animais do cartesianismo — que, diga-se de passagem de nenhuma maneira
mereceriam o nome de espiritos — pelos quais a vontade da alma ¢ transmitida aos diferentes 6rgdos corporais:
More inflexiona a teoria de Descartes. Como seu colega de Cambridge, Cudworth opde-se resolutamente ao
dualismo radical estabelecido por Descartes entre a alma espiritual e o corpo material: alma e corpo formam
um “compositum” em que cada termo sofre pelo que afeta o outro. A natureza plastica, principio de
organizagdo do mundo fisico, encontra seu correspondente exato na forga vital, inteligéncia consciente,
dotada de vida mas nao de consciéncia, e que permite a ligagio entre alma e corpo: “essa ligagdo da alma e do
corpo nédo €, observa Paul Janet, uma parte da matéria submetida a leis mecénicas, ma trata-se de algo de
vital” (Essai sur le médiateur plastique de Cudworth, 54. Paris, 1860). Essa forma inferior de vida é comum a
todos os seres vivos”. Henry More. Essai sur les doctrines théosophiques chez les Platoniciens de Cambridge,

pp. 130-1.
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Para medir o alcance da solugdo proposta por Shaftesbury, bem como para mostrar a
necessidade da posi¢do do que parece ser um novo circulo vicioso, é preciso compreender a
natureza da relagdo entre individuo e género, que é antes de mais nada uma relagdo de
dependéncia do primeiro ao segundo, sem que no entanto se trate de uma mera subsungao.
O argumento dos Moralistas a esse respeito € ilustrativo. “Onde reside a dificuldade”,
pergunta Tedcles, de “conceber o universo como uma coisa unica e inteira? Seria possivel
imaginar, pelo que é visivel, outra coisa além de que tudo se sustenta conjuntamente, como
que numa pega?’ (Moralistas, 3.1.80). A marca sensivel, a respeito da qual o empirismo
nega qualquer nog¢ao inata, €, por si mesma, suficiente para que se suspeite de um principio
unificador nas coisas que faga com que “tudo que é simplesmente uno seja uno” (ibid.).
Tedcles ilustra esse argumento em termos que apelam para um tipo de observagdo que vai
além do conhecimento de fendmenos particulares, procurando desvendar algo comum a
eles: “tomemos por exemplo o que vemos diante de nds; sei que consideras as drvores desta
imensa floresta diferentes umas das outras: mas assim como este grande carvalho, a mais
nobre delas, é, por si mesmo, uma coisa diferente de seus semelhantes na floresta, na
floresta que sdo suas ramificagdes (que parecem ser muitas arvores diferentes), ele ¢é
sempre, suponho, uma u#nica e mesma arvore” (Moralistas, 3.1.80). Para identificar o
principio dessa unidade dentro da diversidade, unidade que constitui a diversidade, ¢ inutil
apelar para uma identidade formal: cada arvore individual compée um género na medida
em que identificamos ou atribuimos uma “forma” semelhante a cada uma delas. Contra isso
o cético poderia afirmar, com razdo, que a imagem de uma arvore que moldo na cera ou no
marmore também seria parte do género “arvore”, e que portanto a nogdo de género € tdo
arbitraria que se torna dispenséavel: posso expandi-la e a contrair a bel prazer, e mais vale
ater-se a0 nominalismo estrito do empirista do que se aventurar na construgdo de nogdes
como essa.

E preciso, portanto, ndo se contentar com a identidade formal por si mesma, e
remontar ao principio de organizagdo formal: “onde quer que exista uma simpatia entre as
partes tal como a que observamos em nossa arvore real; onde quer que se encontre
plenamente uma concorréncia para um fim comum e para o sustento, alimentagio e
propaga¢do de uma forma tdo bela; poderemos ter a certeza de afirmar que uma natureza

peculiar pertence a essa forma, e que ela é comum a outras do mesmo género. Em virtude



disso nossa arvore € uma drvore real; que vive, floresce e permanece sempre uma e a
mesma; até mesmo quando, pela vegetacdo € a alteragdo de substdncia, nenhuma de suas
particulas permanece a mesma” (Moralistas, 3.1.81). A reversdo da aparéncia onde o olhar
se perde na individualidade enganosamente singular de cada arvore ¢ acompanhada da
supressdo de uma outra aparéncia, ainda mais nociva, de que a suposta transformagdo da
“substancia” que comporia cada forma seria suficiente para impossibilitar a determinagéo
de um género em idéia. Fica assim estabelecido, por um lado, que a toda forma subjaz um
principio intelectual de formagdo e, por outro, que a matéria é subserviente a forma prenhe
de intencionalidade; diante do que se entende a precisdo de linguagem segundo a qual néo
devemos mais afirmar que a ‘“substancia imortal” pertence as arvores do bosque que
circunda Tedcles e seu amigo, mas antes que “estas pertencem aquela” (Moralistas,
3.1.81)".

A “infinita diversidade das leis empiricas particulares”, que ainda inquietard Kant

coisa de cem mais tarde’’, ¢ trazida pela analise de Shaftesbury a uma “simplicidade” de

%A critica de Hume a essa passagem € incisiva: “‘assim, simulamos a existéncia continua das percepgdes de
nossos sentidos para remover a interrupgdo; e recorremos a4 nogdo de uma alma, de um eu e de uma
substdncia para disfargar a variagdo. Mas pode-se observar que, quando ndo criamos essa ficgdo, nossa
propensdo a confundir entre identidade e relagdo € tao grande, que tendemos a imaginar algo desconhecido e
misterioso que conectaria as partes para além de sua relagao; e esse € o caso, em minha opinido, com respeito
a identidade que atribuimos a plantas e vegetais”. Tratado, 4.7.254-5. A confusdo que nos leva a tomar
relagdo por identidade, sucessdo por permanéncia, fendmeno por substdncia tem uma aparéncia tdo natural
que até mesmo um ‘“grande génio como Milorde Shaftesbury foi influenciado por esses principios
aparentemente triviais da imaginag¢do”. /d.,, 254 n. Kenneth Winkler €, até onde sabemos, o unico autor a
detectar a importancia de Shaftesbury para a critica humeana da nogao de self e da identidade pessoal, ainda
que sua analise da questdo em Shaftesbury ndo seja tdao precisa. Cf. Winkler, “All is revolution in us: personal
identity in Shaftesbury and Hume”.

*’Falando ja na perspectiva estabelecida por Hume, Kant formula transcendentalmente um principio (da
reflexdo) que permita pensar a natureza segundo um principio teleologico, “pois, embora a esta, segundo leis
transcendentais, que contém a condigdo da possibilidade em geral, constitua um sistema, € possivel, no
entanto, de leis empiricas, uma tdo infinita diversidade e uma tdo grande heterogeneidade das formas da
natureza, que pertenceriam a experiéncia particular, que o conceito de um sistema segundo essas leis
(empiricas) tem de ser inteiramente alheio ao entendimento, e nem a possibilidade, nem, muito menos, a
necessidade de um tal modo pode ser conhecida”. Primeira introdugdo a Critica do Juizo, 2.8. A recusa

inevitavel do conhecimento da natureza como sistema total de fins ndo dispensa, ao contrario, exige, sua
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que “a matéria é ela mesma incapaz” (Moralistas, 3.1.82). Simplicidade nada simples,
entenda-se bem, pois ela refere-se ao principio, e ndo ao resultado, fruto da recusa da
primazia ao fendmeno em prol daquilo que o forma (i.e., produz e organiza segundo fins) e
lhe da uma identidade. A “identidade pessoal” € assim uma caracteristica do individuo que
s6 adquire sentido pleno na espécie, na forma intelectual comum a todos os individuos, a
partir da qual se especificam com particularidades sem perder seu carater essencial. Em
lugar do cogito, “substancia” isolada em sua relagdo com Deus, Shaftesbury propde uma
individualidade que aponta para o todo: “sendo [a matéria] composta e reunida num certo
numero de partes que se unem e conspiram em nossa organizagdo (frame); quando ela nos
oferece tantos e inumeraveis casos de formas particulares que compartilham desse
principio, pelo qual sdo realmente unicas (one) (...) e t€ém uma natureza ou um génio
peculiar a si mesmas (...); como entdo poderiamos desconsiderar isso no fodo e negar o
génio principal e geral do mundo? Poderiamos ser tdo desnaturados (unnatural) a ponto de
recusar a natureza divina, nossa progenitora comum, e recusar-nos a reconhecer o génio
soberano e universal?’ (Moralistas, 3.1.82). A aparente disparidade dos individuos na
natureza é assim signo de uma unidade, e ndo motivo para desesperar desta, e onde ha
unidade deve haver um principio articulador inteligente que a possibilita®®.

Se entdo a diversidade de particulares deve ser lida pelo filtro da unidade que lhe
subjaz, o préximo passo € inevitavel, pois € necessario admitir e definir a existéncia de um
principio organizador da unidade, um principio ativo de promog¢do da ordem. A observagdo

de plantas e animais € o que basta para perceber que todo individuo da natureza é

compreensdo teleoldgica pela reflexdo. Assim, ndo nos parece fortuito que a Critica do Juizo retome, como
figuras da reflexdo, os topicos centrais da filosofia de Shaftesbury (o belo, a sociabilidade, a teleologia): entre
suas tarefas, encontra-se desfazer o tipo de ilus&o que permitia ao fildsofo inglés ver um elo intrinseco a esses
dominios.

*Ainda uma vez, Winkler acerta ao assinalar que a concep¢do da identidade em Shaftesbury se da por
contraposig¢do a Locke, mas parece ndo perceber o aporte preciso dessa critica: “Shaftesbury dirige algumas
objegdes pontuais a explicagdo da identidade pessoal por Locke. Elas preparam a apresentagdo para sua
prépria explicagdo, que € mais resolutamente independente da metafisica do que aquela de Locke (...) Locke
torna-se metafisico apesar de si mesmo. Shaftesbury, ao contrario, mantém-se bravamente no nivel da
aparéncia”. “Personal identity in Shaftesbury and Hume”, pp. 6; 10. Mas a questio para Shaftesbury ndo seria
precisamente que Locke se mantém no dominio das aparéncias, que € preciso penetrar com a consciéncia de

que a identidade pessoal é imbricada a identidade da natureza?
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organizado; porque entdo a insisténcia em negar a organizagdo interna do préprio mundo?
Com efeito, diz Teocles, “como poderias mostrar-te tio mau naturalista no todo, e
compreender tdo mal a anatomia do mundo e da natureza, sem discernir a mesma relagéo
de partes, a mesma consisténcia e uniformidade no universo?”’ (Moralistas, 2.4.51). As
palavras de Tedcles invocam o argumento teleoldgico de que, dada uma estrutura
organizada dos seres, é possivel e necessario admitir uma estrutura do conjunto dos seres e
do mundo como um todo. Mas a maneira como exprime esse argumento € calculada para
realgar algo que nem sempre € notado com a devida atengéo: pois Shaftesbury fala de uma
organizagdo interna individual como tipo da organizagdo interna do mundo; ora, se ambas
as ordens sdo internas, ndo € preciso recorrer a um principio organizador externo ao mundo,
mas é mais razoavel supor que tal principio se encontre nas coisas mesmas, que devem ser
pensadas como especificagbes de tal principio, tipificagdes particulares de uma mesma
atividade de promogdo da ordem: “¢ estranho que possa haver na natureza a idéia de uma
ordem e perfei¢do da qual a natureza mesma carece! Que os seres que surgem da natureza
sejam tdo perfeitos a ponto de mostrar a imperfei¢do de sua constituigdo [da naturezal; e
que sejam tdo sabios a ponto de corrigir a sabedoria pela qual eles foram feitos!”

(Moralistas, 2.4.51)°. Uma vez aceita a premissa — “evidente” — de que ha uma ordem na

*Essa via de argumentagdo, que, por assim dizer, “vai a coisa mesma”, sem predmbulos, pode ser considerada
“intuitiva”, por contraposi¢do ao apelo a uma argumentagdo “discursiva”, que Shaftesbury privilegia num
texto como a [nvestigagdo sobre o mérito e a virtude, onde o reconhecimento da inteligéncia que anima o
todo € demonstrado por um argumento teleoldgico classico, que parte da ordem das partes a ordenagdo destas
numa articulagdo suprema. Ver /nvestigagdo, 2.1.196: “quando refletimos sobre uma estrutura ou constituigdo
(frame and constitution) qualquer, seja da arte ou da natureza; e consideramos a dificuldade de apresentar
uma explica¢do de qualquer parte em particular sem um conhecimento competente do todo; ndo devemos nos
espantar se ndo temos o que dizer quanto a muitas coisas que se referem a constituigao e estrutura da natureza
mesma” (Investigagdo, 2.1.196). O conhecimento das partes implica no conhecimento do todo, pois o
significado de uma parte s6 € inteligivel pela referéncia a algo sensivelmente exterior a ela — pois ja sabemos
que essa exterioridade, por assim dizer “discursiva”, é na verdade o signo de uma incompletude, ou antes de
que cada parte ¢ na verdade especificagdo do todo, ndo derivagdo. Vé-se portanto que o vocabulario
teleologico € inevitavel e necessario mesmo quando o problema de saber se ha ou ndo causas finais ndo foi
posto explicitamente. A posigdo explicita da questdo ¢ acompanhada ja de sua resposta: “seria dificil
determinar justamente para qual fim na natureza muitas coisas e, até mesmo, espécies inteiras, servem; mas

para qual fim as muitas proporgdes e diversas configuragdes (shapes) de muitas criaturas atualmente servem,
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natureza, cumpre reconhecer que o principio dessa ordem se encontra na propria natureza, e
a alternativa a isso € enredar-se nos labirintos infindaveis da teodicéia que busca por um
principio da ordem exterior a propria ordem, como se a evidéncia da ordem néo fosse signo
de que ela se explica por si mesma: “quaisquer coisas que tenham ordem tém também
unidade de inten¢do e uma mesma concorréncia, sdo partes constituintes de um todo, ou
sdo, em si mesmas, sistemas completos” (Moralistas, 2.4.52). A existéncia de uma
explicagdo na razdo para a sensagdo interna, para a preferéncia humana pela “harmonia e
cadéncia” em detrimento de “discdrdia e convuls@o” (ibid. 51) confirma que, se ha ordem,
ela deve se explicar a si mesma, € a presenga de um principio organizador da natureza nela
mesma ¢ atestada pela capacidade “natural” da razdo em explicar o que a sensagdo por si
mesma evidencia. “ora, tendo reconhecido uma feitura (fabric) uniforme e consistente, e
assumido o sistema wuniversal, devemos, por conseqiiéncia, reconhecer uma mente
universal como sua sede (...), uma fonte secreta de pensamento, uma mente ativa”
(Moralistas, 2.4.54). A “mente universal” enquanto principio organizador da natureza
encontra-se na propria natureza e € ativa, vale dizer, a constitui¢do da natureza enquanto
totalidade ndo é tarefa encerrada, mas persiste em cada momento, em cada nascimento e
morte de cada individuo. E ndo poderia ser diferente: pois se a mente encontra-se na
natureza, pertence a ela enquanto principio de toda existéncia, como conceber que sua
atividade conhecesse um término, um ponto de contentamento passivo em meio a constante
mudanga dos individuos, especificagdes individuais das espécies?

Esse argumento implica na nogdo de que sua atividade ndo € cega, mas orienta-se
com vistas a um telos, pois reconhecer um fim na atividade imanente que orienta a natureza
¢ para Shaftesbury o mesmo que encontrar a inteligibilidade a ela subjacente: “a natureza
do universo, que exibe razdo em tudo que vemos; que pratica a razdo por uma arte e
prudéncia consumadas na organizagdo e na estrutura (organisation and structure) das
coisas; e, mais ainda, que produz principios de razio e erige inteligéncias e percepgdes de
muitos graus nos seres que ndo duram mais que um instante (...); ndo deve essa natureza
soberana do todo ser ela mesma um principio de entendimento e capacidade muito

superiores a qualquer outra coisa?”’ (Exercicios, Deidade, 16-17). A “natureza do todo” é

€ coisa que podemos demonstrar com grande exatiddo pelo auxilio do estudo e da observagdo” (/nvestigagdo,

2.1.196). As duas vias de argumentag@o sado, portanto, complementares.



87

assim “inteligéncia suprema” que se especifica em diferentes graus, e o sentido do todo ndo
deixa de ser dado em cada uma dessas especificagdes a um sé tempo imanentes e
intencionais (teleologicas).

O sentido mais elevado e prdprio da palavra “identidade” exige que se compreenda
a individualidade no quadro da espécie, e esta, por sua vez, na perspectiva dos fins que
animam a atividade da mente suprema universal. Diante disso, compreende-se a
insatisfagdo de Shaftesbury com a prova cartesiana, que erra ao ignorar, 1. Que a identidade
pessoal ndo pode ser apreendida no individuo, o que sé seria possivel se neste ndo estivesse
inscrito ja um felos, uma intengdo que aponta para além dele mesmo; 2. O prego dessa
ignorancia € abragar a ilusdo de que o principio da identidade nédo se encontra para além do
mundo, mas nele mesmo. Por isso Shaftesbury deliberadamente faz oscilar a terminologia
correspondente a “Deus”(God), recorrendo também a “Deidade (Deity)”, “Mente universal
(Universal mind)”, “Génio soberano (Sovereign Genius)” € outros termos: a variagao
terminoldgica visa precisamente dar conta de uma divindade que ndo se separa do mundo
no ato de sua criagdo, mas antes recria-o a cada momento na atividade permanente de
geragdo dos seres individuais. A totalidade da natureza, com seus individuos e espécies, €
ela mesma divindade. A exterioridade entre Deus e sujeito, Deus e mundo, afirmada na
prova cartesiana ndo passa entdo de mera ilus@o resultante da subrepgdo antropomorfica
que a Etica de Espinosa ja denunciava'®.

Nessa perspectiva, cabe ainda perguntar: o que caracteriza precisamente a

identidade do homem enquanto espécie? Qual o fim inscrito em sua constituigdo particular?

'%Trata-se, no fim, de uma “deificagdo do homem™ na filosofia de Shaftesbury, um resultado da radicalizagdo
da imanéncia. O excelente estudo de Patrides chama a atengdo para o fato de que “a deificagdo do homem ¢
uma das idéias gregas assumidas pelos platonicos de Cambridge. Sua recorréncia freqiiente no Ocidente ndo
foi suficiente para suplantar a oposigdo de Santo Agostinho, e foi finalmente sepultada por Calvino”; a
“deificagdo do homem”, que se insurge ainda uma vez contra o cristianismo, consistiria na “convicgio
absoluta de Platdo de que o homem tem a capacidade de ‘tornar-se como Deus’; na ambiciosa aspiragdo de
Plotino de misturar-se ao Uno, de “ser Deus”; e, acima de tudo, na triunfal proclamagdo dos Padres Gregos de
que o homem se tornou Deus pela incammagdo do Logos”. “The high and aiery hills of Platonisme: an
introduction to the Cambridge Platonists”, p. 19. Essa perspectiva, que por certo esta presente em
Shaftesbury, pode e deve ser temperada por uma especificagdo do estoicismo. Nas palavras de Hadot, ‘o sabio
ideal sera entdo o homem que pode, de maneira definitiva, fazer coincidir, a cada instante, sua razdo e a Razdo

universal, que é o Sabio que pensa e produz o mundo”. La citadelle intérieure, p. 93.
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A resposta de Shaftesbury é inequivoca: “o fim e o designio da natureza no homem ¢ a
sociedade. Pois para que servem as afec¢des naturais por criangas, relagdes, associagdes e o
comércio, sendo para esse fim? A perfei¢do da natureza humana reside em que ela se
adequa e acomoda-se a sociedade. Aquele que carece dessas afecgdes naturais ¢ imperfeito
e monstruoso. Ora, se o designio e o fim ultimo da natureza na constituigdo do homem ¢
que ele seja estruturado e adequado (framed and fitted) para a sociedade; e se nisso reside a
perfei¢do da natureza humana; como seria possivel que esse fim e perfei¢do da natureza
humana ndo fosse também o bem do homem?” (Exercicios, O fim, 31-32). A afirmagéo
categdrica da natureza intrinsecamente socidvel gerou equivocos de interpretagdo — cujo
exemplo mais famoso encontra-se em Mandeville — que levaram a ver em Shaftesbury um
defensor ingénuo de uma sociabilidade natural afirmada contra a evidéncia dos fatos — a
vilania, gandncia e outros vicios patentes no comportamento humano. Ora, se Shaftesbury
defendesse a sociabilidade da natureza humana contra os fatos, de certo sua concepgdo
poderia ser dita “ingénua”. Mas ndo € esse o0 caso: se a sociedade é dita “fim e intengdo da
natureza no homem”, a afirmagdo implica um aporte teleolégico que ndo contradiz as
questdes de fato, mas antes exige uma interpretagdo dos fatos a partir de uma perspectiva
especial, a perspectiva do todo.

Entende-se entdo porque a rejei¢do do inatismo cartesiano e de sua conseqiiente
funda¢do da identidade pessoal ndo significa, da parte de Shaftesbury, uma adogdo do
“empirismo” de Locke: ao contrdrio, Shaftesbury vé neste um equivoco ainda mais
pernicioso, pois a identidade pessoal, que deve ser compreendida em sua relagdo dindmica
com a identidade da mente universal que preside o todo ¢ reduzida por Locke a uma mera
sucessdo temporal. Numa carta a Michael Ainsworth, muitas vezes citada mas nem sempre
comentada em todas as suas implica¢des, Shaftesbury diz: “foi o Sr. Locke quem deu o
golpe decisivo: pois o carater do Sr. Hobbes, e seus rasos principios em politica anulam o
veneno de sua filosofia. Foi o Sr. Locke que atingiu todos os fundamentos, expulsou toda
ordem e virtude do mundo, tornando as idéias mesmas destas (que s@o o mesmo do que as
idéias de Deus) desnaturadas (unnatural) e sem fundagdes em nossa mente. /nato é uma
palavra que ele maltrata em véo; a palavra correta, ainda que menos comum, é conatural. A
questdo ndo € saber o momento em que as idéias entram (enfer), ou em que um corpo

surgiu de outro, mas se a constituigdio do homem ¢é tal que, cedo ou tarde, ndo importa
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quando, a idéia ¢ o senso de ordem, de administra¢do e de um Deus brotam (spring up) nele
infalivel, inevitavel e necessariamente” (Life, letters and philosophical regimen, 403)"".
Locke “retirou toda ordem e virtude do mundo” precisamente porque a rejei¢do apressada
de quaisquer idéias inatas o levou a afirmar a exterioridade de Deus em relagdo ao mundo,
quando idéias inatas nada mais sdo do que “idéias conaturais”, idéias compartilhadas por
todos os homens e a natureza, e por isso entende-se que as “idéias de ordem e virtude” sdo
“o mesmo que as de Deus™'”. Locke fala em idéias que vem ao homem; Shaftesbury, em
idéias que brotam no homem. Num caso, o principio da ordem ¢ posto fora do mundo; no
outro ele reside no mundo.

A analise do processo de formagéo da subjetividade por meio do reconhecimento e
ordenagdo das imagens que se acumulam na fantasia permite a Shaftesbury, por um lado,
estabelecer o principio da identidade pessoal em termos fundamentalmente opostos tanto a
Descartes quanto a Locke; o que, por sua vez, fornece a chave para que se pense a
sociabilidade num registro propriamente “cdsmico”, ao qual se subsumem tanto a “virtude
civil” quanto o ideal “cosmopolita”. De qualquer maneira, ndo deixa de ser notavel que os
dois momentos dessa operag@o conceitual que estabelece e reforga a nogéo de cardter,
impliquem, a0 mesmo tempo, um esvaziamento da nog¢do de individuo. Inserido como parte
coordenada na ordem do todo, o homem moral, que responde ao seu felos e permeia suas
a¢des com o discernimento da beleza é, certamente, agente da realizagdo da consciéncia do
todo, e nisso reside sua nobreza; mas que ndo se procure por ela, alerta Shaftesbury, nos
assuntos humanos, esfera opaca e sem significado das aparéncias e, como ja advertia

Espinosa, da constituigdo dos discursos ideolégicos. O caminho do soliléquio como

lver, por exemplo, Darwall, The British moralists and the internal ought, 177; Price, To the palace of
wisdom, 79; Rivers, Reason, grace and sentiment, 90. Para uma andlise detalhada, ver Bandini, Shaftesbury,
etica e religione, la morale del sentimento, pp. 144-49.

'2A teoria das “common ideas” de que Shaftesbury se vale contra Locke vem de More, que define a razio
como “um poder ou faculdade da alma, por meio do qual, seja por suas idéias inatas ou nog¢des comuns, ou
pela asseveragdo de seus sentidos, ela revela uma nova pista de conhecimento, alargando a esfera de sua luz
intelectual, clareando para si mesma a intima conexd@o e coesdo das concepgdes que tem das coisas”. Apud
Patrides, “An introduction t the Cambridge Platonists”, p. 13. Ver ainda More, Imortalidade da alma,
Introdugdo, 25, onde as “common notions” sdo caracterizadas por uma qualidade intuitiva, por contraste a

discursividade que se desenvolve posteriormente no “discourse and reasoning”.
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formag¢do da subjetividade €, assim, a pista por onde a linguagem fantasiosa da

transcendéncia é revertida em discurso racional da imanéncia do sentido ao mundo.
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4. A Transparéncia do Design.

“Yorick costumava dizer que na disposicdo franca posta a descoberto
por um coragdo jovial ndo havia perigo, --- sendo para ela propria,

ao passo que a esséncia mesma da seriedade era o designio,

e, consequentemente, a fraude .

Steme, Tristram Shandy, 1.12.Traduzido por José Paulo Paes.

Retomando um tépico caro ao platonismo'®, Shaftesbury afirma que “toda beleza é
verdade”, o que pode parecer arbitrario para o leitor precavido pelo rigor conceitual da
metafisica moderna. Espinosa, ele mesmo exemplar desse rigor, ja alertava que “beleza” é
no mais das vezes uma palavra desprovida de significado, que, quando utilizada para
adjetivar o mundo, trai um aporte falseador da realidade. Nessa perspectiva, afirmar que
“toda beleza ¢ verdade” seria ndo somente ignorar a diversidade de opinides entre os
homens, mas, o que é pior, deslizar sorrateiramente da construgéo do discurso humano para
um suposto “sentido do mundo”. Sabe-se bem o proveito que Espinosa tira dessa ligdo —
que aqui nem mesmo chegamos a resumir — no que se refere ao carater da existéncia de
Deus e sua relagdo com o mundo, € a critica que essa nova concepgdo da deidade exige em

relagdo a toda e qualquer concepgdo teleoldgica, doravante desqualificada sob a pecha do

'®A relagdo de Shaftesbury com a filosofia de Platdo € sempre referida, mas poucas vezes situada
corretamente. Em relagdo ao proprio Platdo, Shaftesbury oscila: se por vezes considera-o “divino”, muitas
vezes reprova-o por uma distor¢do especulativa do que considera a filosofia de Socrates, tal como exposta
por Xenofonte. Sendo assim, ndo se deve acentuar demasiadamente a filiagdo do pensamento de Shaftesbury a
Platdo. A esse respeito, ver especialmente o manuscrito “Carta Socratica” (PRO 30/24/27/14). Por outro lado,
Cassirer fala numa influéncia de Plotino que se daria por via da penetragdo do pensamento de Bruno na
Inglaterra (The Platonic Renaissance in England, cap. 4). Mais apropriada parece a sugestdo do mesmo autor
de que a principal influéncia “platonizante” na filosofia de Shaftesbury deve-se a assim chamada “Escola de
Cambridge”, principalmente a Whichcote, More e Cudworth. Os dois ultimos, principalmente, comentam a
filosofia de Plotino e Bruno criticamente (Ver Yates, Giordano Bruno e a tradi¢do hermética, 465-74). Sendo
assim, a recorréncia de temas caros ao platonismo em geral em Shaftesbury (teoria das formas como idéias,
identificagdo da virtude a beleza, primado do inteligivel sobre o sensivel, entusiasmo, &c.) ndo deve
obscurecer o fato de que sdo retrabalhados de maneira inteiramente original, com resultados por vezes

estranhos ao platonismo (como tentamos mostrar no Cap. 1 deste texto).
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“antropomorfismo”'™. Nio seria possivel, no entanto, introduzir uma ressalva antes de
generalizar essa condenagio? E evidente que nio se trata de “refutar” Espinosa — coisa que
o decoro do método a que nos propomos proibe estritamente — mas antes de deixar a
condenagdo do finalismo em suspenso, com o unico intento (fechado em si mesmo) de dar a
palavra a Shaftesbury e, situando o contexto de sua afirma¢éo, mapear o quadro conceitual
que a torna possivel, e mesmo inevitavel, dentro das exigéncias do rigor conceitual de sua
reflexdo.

A identificagdo em questdo ocorre no Ensaio sobre o engenho (wit) e o humor, no
seguinte contexto: “no fim, a beleza mais natural no mundo € a honestidade, a verdade
moral. Pois toda beleza é verdade. Em fei¢des verdadeiras reside a beleza de um rosto, em
propor¢des verdadeiras a beleza da arquitetura, assim como, em compassos verdadeiros, da
harmonia e da musica. Até mesmo na poesia, que € inteira fabula, a verdade ¢ a perfeigéo.
Quem ¢ suficientemente erudito para ler o que diz o antigo filésofo ou seus copistas
modemos a respeito da natureza de um poema dramatico e épico entendera sem dificuldade
essa concepgdo de verdade” (Wit e humor, 4.3.77). “Toda beleza € verdade” significa,
assim, “toda beleza é moral”, e entre “beleza”, “verdade” e “moral” parece haver uma
intimidade “natural”. Com isso, poderiamos bem suspeitar que Shaftesbury sugere uma
identificagdo entre essas qualidades e a natureza, e que para atingi-las o meio correto seria
seguir, de alguma maneira, a natureza. Mas as imagens apresentadas no texto néo s@o
“naturais”, ndo mencionam seres da natureza, mas referem-se a produgbes da arte:
arquitetura, musica, poesia; referéncias cuja fungdo comega a ser explicitada pela mengéo
ao “antigo filésofo” (Aristoteles), mais precisamente a Poética.

O passo seguinte é importante para esclarecer a relagdo entre natureza e arte:
“qualquer pintor dotado de algum génio entende a verdade e a unidade do desenho (design),
e sabe que ndo € natural seguir a natureza muito de perto, e copiar a vida estritamente. Pois
sua arte ndo lhe permite introduzir (bring into) a natureza inteira em sua pega, mas apenas
uma parte. No entanto, para que sua pega seja bela e carregue (carry) verdade, ela deve ser
um todo em si mesmo, completo, independente, tdo grande e abrangente quanto possivel.
Para isso, os particulares devem ceder a intengdo geral, e todas as coisas devem ser

subservientes ao que € principal, propiciando (forming) um certo desembarago ao olhar,

104Espinosa, Etica, Livro I, Proposicdo 36, Apéndice.
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uma vista simples, clara e anica que seria rompida e perturbada pela expressio de qualquer
coisa peculiar ou distinta” (Wit e humor, 4.3.77-8). A primeira coisa a saber € que o
desenho tem uma unidade e uma verdade naturais, que no entanto somente se deixam obter
quando “ndo se segue a natureza muito de perto”. A distingdo pressuposta no argumento €&
entre copiar € imitar a natureza: no primeiro caso, ela deve ser “seguida de perto”,
enquanto no segundo importa que o “particular ceda a inteng@o geral”; num caso, trata-se
de dar atengdo ao detalhe, no outro & intengéo.

Shaftesbury insiste na distingdo entre cdpia e imitagdo. Traduzindo Aristoteles, ele
afirma: “o 7o kadov, o belo e o sublime nas artes supramencionadas, vem da expressido
ordenada da grandeza: quer dizer, da exibigdo (exhibiting) do que € principal ou mais
importante no que se desenha, nas propor¢des imensas em que pode ser visto. Pois o
gigantesco ¢ uma maneira que exclui a visdo, e ndo pode ser compreendida num olhar
simples e unico. Pela mesma razdo, ao contrario, quando uma pega ¢ do tipo miniatura e se
esmera no detalhe e na delineagdo precisa de cada particular, é como se fosse invisivel, pois
entdo a beleza sindptica, o todo mesmo, nido pode ser compreendido numa s6 e mesma
vista, que se quebra e perde-se com a atragdo inevitavel dos olhos por cada parte pequena e
subordinada. Num sistema poético deve-se ter a mesma consideragdo pela memdoria do que
na pintura pelo olhar. O tipo dramatico restringe-se ao tempo apropriado e conveniente ao
espetaculo. O épico estende-se mais. No entanto, toda obra deve aspirar a vastiddo, e ser tdo
grande e longa quanto possivel, mas de maneira a ser compreensivel (no que tem de mais
importante) por um relance ou retrospecto da memoria. A isso o filésofo chama de

Evpvnuovevtov’ (Wit e humor, 4.3.78 n.)'”. A vastiddo e imensiddo sdo necessarias a

'A traducdo de Shaftesbury que vertemos aqui € bastante livre, e merece ser comparada a uma tradugdo

filologica como a de Eudoro de Sousa, que traz: “além disto, o belo — ser vivente ou o que quer que se
componha de partes — ndo s6 deve ter essas partes ordenadas, mas também uma grandeza que ndo seja
qualquer. Porque o belo consiste na grandeza e na ordem, e portanto um organismo vivente, pequenissimo,
ndo poderia ser belo (pois a visdo é confusa quando se olha por tempo quase imperceptivel); e também ndo
seria belo, grandissimo (porque faltaria a visdo do conjunto, escapando a vista dos espectadores a unidade e a
totalidade; imagine-se, por exemplo, um animal de dez mil estadios). Pelo que, tal como os corpos e
organismos viventes devem possuir uma grandeza, e esta bem perceptivel como um todo, assim também os

mitos devem ter uma extensdo bem apreensivel pela memdria” (Poética, VII). Aristdteles fala em beleza
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uma obra verdadeira, necessidade que talvez se compreenda pela emulagdo que permite: se
ndo pode abarcar a natureza inteira, ao artista resta apresentar uma marca que simule
artificialmente a grandeza da natureza para o espectador; ainda que ndo seja capaz de
apresenté-la por inteiro, ¢ possivel reproduzir a qualidade que denota sua imensiddo'®. Mas
seria mesmo o caso de nos contentarmos com uma relagdo de emulagdo entre artista e
natureza? Néo € o que parece sugerir Shaftesbury, que agora introduz a questdo do que se
apresenta na obra de arte, do conteiido: “ora, a variedade da natureza ¢ tal que ela distingue
cada coisa que forma por um cardter peculiar original; que, se estritamente observado,
mostrara o objeto diferente de qualquer outra coisa no mundo. Mas o poeta e o pintor
devem procurar industriosamente evitar esse efeito. Detestam a mintcia, e repelem a
singularidade, que tornariam suas imagens ou caracteres caprichosos e fantasticos. Na
verdade, o mero retratista pouco tem em comum com o poeta, pois, a exemplo do mero
historiador, copia o que vé e traga minuciosamente cada feicdo e marca incomum. Com
homens de invengdo e designio (invention and design) passa-se outra coisa. Ea partir de
muitos objetos da natureza, e ndo de algum em particular, que esses génios formam a idéia
de sua obra. Por isso diz-se que os melhores artistas estudaram infatigavelmente as
melhores estatuas: sabiam que eram uma regra melhor do que poderiam fornecer os mais
perfeitos corpos humanos. E assim que alguns espiritos notaveis recomendam os melhores
poemas como preferiveis as melhores histérias, pois sdo melhores preceptores da verdade

dos caracteres e da natureza humana’ (Wit e humor, 4.3.78-9).

natural, Shaftesbury 1é beleza artistica, pois trata-se de uma s6 e mesma beleza. A existéncia do objeto
artistico obedece assim as mesmas leis que tornam possivel o objeto natural, e s@o, portanto, necessdrias.

'%Essa necessidade tem um rebatimento nas proprias regras da representagdo pictdrica, que se exprime na
delimitagdo de géneros artisticos: “O EUSONOPTON [¢] a razdo para a auséncia de paisagens de fundo ou
com perspectiva distinta (a ndo ser rude e imperfeitamente) em pegas de figuras humanas proeminentes ou
imensas, proporcionais 4 tela ou ao quadro — e assim, vice versa, ndo deve haver figuras humanas
proeminentes ou distintas quando se imita fielmente uma paisagem e objetos distantes”. Plastica, “Sobre o
EUSONOPTON”. A superioridade da pintura herdica sobre a de paisagens reside em que na primeira se
representa um carater como centro imanente da pega, enquanto na segunda concede-se pleno escopo ao
deslumbramento diante da grandeza da natureza, que € ali representada cegamente, i.e., sem que se exprima

qualquer intengdo. Shaftesbury pauta-se nisso pelo cdnone da Renascenga. Ver Gombrich, “A teoria

renascentista da arte e a ascensdo da paisagem”, in Norma e forma.
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Essa passagem € importante porque torce o argumento para uma diregdo inesperada,
que ndo permite qualquer ilusdo de que testemunhariamos a defesa de uma estética

. 107
“naturalista”

. A natureza especifica-se infinitamente em seus produtos, e cada um traz
uma marca singular que o distingue dos demais; ora, o artista evita esse procedimento, mas
nem por isso ignora um procedimento mais essencial a propria natureza: a marca comum a
muitos objetos da natureza que € captavel pelo olhar judicioso que sabe onde a encontrar.
Assim, o procedimento artistico em relagao a natureza € dito “natural” precisamente porque
seu fundamento reside na captagdo de um certo procedimento geral da natureza, ndo do
resultado desse procedimento em toda sua riqueza de detalhes, ndo em suas marcas
particulares; coisa que, segundo Shaftesbury, é de conhecimento geral e ndo tem em si nada
de novo: “nédo se pode acusar de restritiva essa critica. Poucos observam essas regras, mas
poucos sdo insensiveis a elas. Por mais que dermos quartel a nossos poetas pervertidos e
outros compositores de obras irregulares e de vida curta, sabemos muito bem que as pegas
duradouras de bons artistas devem ser formadas por um caminho mais uniforme. Cada uma
de suas obras justas adequa-se as regras naturais de propor¢do e verdade. A criatura de seu
cérebro deve ser como uma das formagdes da natureza. Deve ter um corpo e partes
proporcionais; caso contrario, nem mesmo o vulgo deixara de criticar uma obra sem pé nem
cabeca” (Wit e humor, 4.3.79). Ai encontra-se o que distingue o artista verdadeiro do
“trapalhdo” (bungler) que ndo sabe muito bem o que quer, coisa que se depreende de sua
produgdo que tem tdo pouco em comum com a natureza. Entende-se agora porque a
reprodugdo da grandeza da natureza ndo deve ser copia da grandeza mesma, mas antes
reprodugdo, proporcional ao objeto artistico, da regra da grandeza: € que a copia de efeitos
naturais € cega, ignora a verdade essencial da natureza, que reside no procedimento geral

. L . . : ~ 108
que lhe € caracteristico, e por isso ndo se trata aqui de mera emulagio .

'“’Tampouco parece-nos adequada a observagio de Wind, que afirma ser Shaftesbury um defensor resoluto do
“classicismo” nas artes, contra o Romantismo supostamente advogado por seus admiradores alemdes, como
Herder, pois se Shaftesbury admira os artistas do Renascimento, ndo deixa de prestar homenagem a Poussin e
Salvator Rosa. Um curioso caso de fissura na periodizagdo da historia da arte, sem duvida, que se explica pelo
fato de que interessa antes situar a atividade artistica numa perspectiva metafisica do que fazer “historia da
arte” a maneira do século XIX. Cf. Wind, “Shaftesbury as a patron of art”.

108

Emular a grandeza da natureza € ja também reproduzir essa grandeza em sua naturalidade, ou seja, ndo a

reproduzir como grandeza em si, mas como regra da natureza; o preceito vem de Longino: “Se se considera
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Nesse conjunto de exigéncias interligadas consiste a “verdade poética e grafica ou
plastica”, a verdade da arte. Entende-se agora o que significa afirmar que “toda beleza ¢
verdade”: toda beleza ¢ verdade poética. Seria por isso legitimo supor que Shaftesbury
minimiza o alcance dessa verdade? Restringindo a identificagdo da beleza a verdade
poética, e ndo a toda verdade, restaria um territorio em que a identidade ndo € legitima, e,
diria o empirista, de Locke a Hume, esse é o territério da verdade dos fatos (matters of
fact). Atentemos no entanto a curiosa relagdo que Shaftesbury estabelece entre verdade
poética e verdade histérica: “a verdade narrativa ou histérica deve ser altamente estimada,
especialmente quando consideramos como sofrem com a falta de clareza os homens
imersos num determinado assunto. Ela mesma ¢ parte da verdade moral. Requer-se, para
julgar numa, juizo na outra. A moral, o carater e o génio do autor devem ser considerados
de perto; e, para esperar que aceitemos qualquer coisa de sua autoridade, o historiador, ou
quem relata coisas, deve, ndo importa quem seja, recomendar-se a n6s de muitas maneiras,
seja em relagdo a seu juizo, candura ou desinteresse (...) Portanto, € preciso examinar e
entender muitas outras verdades prévias antes de julgar corretamente a respeito da verdade
historica e das ag¢des e circunstincias passadas da humanidade, tal como se nos apresentam
por diferentes autores de diferentes nagdes e €pocas, e de cardter e interesse distintos” (Wit
e humor, 4.3.79-80). O respeito devido a verdade historica e a quem cabe seu relato ndo ¢
deferéncia vazia, mas tem um sentido preciso. A verdade histérica, narrativa dos eventos

. | . .
dos homens, mas também da natureza'®, requer um procedimento especifico do narrador, a

que a natureza, assim como muito freqiientemente, nos momentos de patético e elevagdo, se da a si mesma
uma regra, assim também ndo tem costume de entregar-se ao acaso, nem de ser absolutamente sem método; e
que € ela que fornece o elemento primeiro e arquetipico para a génese de toda produgio, mas que, no que
concerne as quantidades e ao tempo, € o método que € capaz de circunscrever os limites. A grandeza,
abandonada a si mesma, sem ciéncia, privada de apoio e de lastro, corre os piores perigos, entregando-se ao
unico impulso e a uma ignorante audécia; pois, se freqiientemente precisa de aguilhdo, precisa também de
freio”. Longino, Do sublime, 11.2.

'®E importante lembrar que as referéncias de Shaftesbury a pintura antiga vem sempre de Plinio, Plutarco e
Pausénias, autores dedicados a “verdade histérica”; por isso, sdo considerados “fontes indiretas”, pois a arte
plastica ndo lhes concerne enquanto objeto central de reflexdo: “como objegdo a que o cavalheiro e o fildsofo
escrevam sobre coisas como estatuas, pinturas etc. responder: que se considere que, além de Plutarco, Plinio e
Pausanias, [que escreveram] indiretamente, os grandes artistas sabiam escrever, e escreviam para si mesmos,

e assim ndo precisavam que filosofos e outros se imiscuissem em sua provincia”(Pldstica, Prefacio, 64). A
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copia, enquanto a verdade po€tica requer imitagdo. A distingdo é formulada por Vicenzo
Danti no Tratado da pintura nos seguintes termos: “copiar € fazer uma coisa exatamente
como se vé uma outra, € imitar ¢ fazer uma coisa ndo apenas dessa maneira; por mais
imperfeita que seja aquilo que se imita, € fazer como ela deveria ser em sua perfeicdo
completa”''’. A imitagdo, diferentemente da copia, requer que o narrador se aproprie do
procedimento que torna possivel a existéncia da coisa a ser imitada, de maneira a apresenta-
la tal como ela deve ser, ndo como ela é.

A distingdo entre verdade poética e verdade histdrica remonta entdo a uma distingdo
de procedimento da parte de quem se dedica a cada uma delas; e, sendo assim, copia e
imitagdo devem ter suas regras especificas. Se, no caso da copia, resta claro que se deve
observar com aten¢do e mintcia os detalhes a ser reproduzidos, na invengéo o caso € outro.
No que consistem suas regras? Shaftesbury pauta-se ainda por Aristdteles. “Sabemos que o
principal critico dentre os antigos exalta Homero acima de tudo por saber ‘como mentir
perfeitamente’: aos outros poetas também Homero ensinou o modo de dizer o que é falso —
refiro-me ao paralogismo. Porque os homens créem que, quando existir ou produzir-se
alguma coisa resulta o produzir-se outra, também da existéncia da ultima se ha de seguir a
existéncia ou produgdo da primeira. Isto, porém, é falso. No entanto, se ha um antecedente
falso e um conseqiiente que existe ou se produz sempre que 0 antecedente seja verdadeiro,
nos reunimo-los, porque o saber que o segundo é verdadeiro leva nossa mente a arbitrdria

conclusdo de que verdadeiro seja também o primeiro. De preferir as coisas possiveis mas

111

incriveis sdo as impossiveis mas criveis” (Misceldneas, 5.1.253; Poética, 24)""". O recurso

de que se vale o poeta na imitagdo para apresentar uma verdade poética, uma verdade
interior a obra, € o desprezo pela exatiddo fatual e a atengdo ao procedimento que opera por

detras das ocorréncias; dai o recurso necessario ao plausivel: noutras palavras, o poeta

ligao ¢é clara: o pintor ndo precisa do fildsofo para refletir sobre sua prépria atividade; isso porque a reflexdo é
requisito do processo de formag&o. Voltaremos a esse ponto.

"°A passagem encontra-se em Williams, Art, theory and culture in 16" century Italy, p. 91, que comenta:
“Danti invoca a distingdo aristotélica entre histéria e poesia. Ndo é incomum que tedricos de literatura
utilizassem exemplos da pintura na discussdo das definicdes de Aristoteles. Danti encara a distingdo em
termos epistemologicos: copiar e imitar sdo dois modos diferentes de conhecimento do mundo, ainda que a
relagdo entre eles seja hierarquica” (idem.).

""'Shaftesbury cita o original grego sem traduzir. Recorremos a tradugéo de Eudoro de Sousa.
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manipula um habito determinado do leitor ou espectador criando um efeito de subrepgdo
cuja falsidade histdrica é compensada por sua inser¢io no escopo da poesia, onde se
justifica plenamente''%.

Mas Shaftesbury nédo se restringe a isso, e glosa a explicagdo aristotélica com a
intengdo de explicitar a operagdo do paralogismo sobre o leitor: ‘“‘a imensa forga e
habilidade militar de um Ajax ndo seriam tio criveis ou interessantes nio fosse a honesta
simplicidade de sua natureza e o vulto de seus dotes e de seu génio. Pois como é muito
freqiiente observar a forga corporal desprovida de um equivalente mental, quando vemos a
expressdo desse efeito natural e a confirmagdo de nossa expectativa maliciosa e velada a
esse respeito, cedemos a qualquer hipérbole de nosso poeta no sentido contrario. A partir
dai, ele adquire pleno escopo e liberdade para alargar e exceder a virtude e exceléncia
peculiar a seu heréi. Ele pode mentir esplendidamente, suscitar o deslumbramento e ser tdo
impressionante quanto quiser. Tudo lhe € permitido por essa franqueza assumida. Assim, a
lingua de um Nestor pode realizar prodigios, desde que se mantenha em perspectiva os
apaziguamentos da fluéncia retérica e da experiéncia da idade. Um Agamenon pode ser
admirado como um chefe nobre e sabio, desde que em sua pessoa se faga notar os efeitos
nefastos de uma certa arrogancia, frieza e cerimOnia naturais a seu carater” (Misceldneas,
5.1.253 n.). O “contrato” entre autor e leitor funciona na medida em que a mentira
contrabalanga uma verdade que ja € representada com o devido exagero, e concedemos ao
poeta pleno escopo porque nesse equilibrio artisticamente obtido surge um tipo de verdade
inesperado e no entanto ndo menos valido do que a verdade dos fatos: “pois assim os
excessos de cada carater sdo amenizados pelo poeta. E, como os infortunios que
naturalmente acompanham tais excessos sdo justamente mostrados, nossas paixoes,

porquanto sejam extremamente comovidas e engajadas, sdo purgadas de modo mais
""’Skinner explica a importancia desse recurso no contexto retérico em que ele se origina. Enquanto, “arte”
(ars, tekhné) o raciocinio consiste “‘essencialmente em aprender a manipular a forma retdrica do silogismo,
denominada enthymeme, em que as premissas sdo meramente provaveis, € o recurso a elas visa suscitar a
emogdo e fornecer provas” (Reason and rhetoric, p. 36). Por outro lado, a manipulagdo do espectador néo €,
como nota Williams, propriamente uma falsificagdo, mas aponta para uma “preocupagio com o que deve ser,
ndo com o que de fato aconteceu, mas com o que deveria ter acontecido” (4rt and theory, p. 87). Por isso ha
uma hierarquia entre verdade poética (superior) e verdade histérica (inferior), pois em ultima instancia a

poesia preocupa-se com a “ordem ideal da sociedade € do cosmos” (idem, p. 100).
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completo e efetivo. Caso um homem formasse a si mesmo a partir de um tinico padréo ou
original, por mais perfeito, ndo passaria ele mesmo de uma mera cdpia. Mas quando retira
de muitos modelos, é original, natural e sem afetagio. Podemos ver na postura e
comportamento externo qudo ridiculo um homem se torna quando copia outro, por mais
gracioso. Os que gostam apenas de copiar sdo espiritos rasteiros. Nada € agradavel e
natural, sendo o que € original. Nossas maneiras, como nossos rostos, por mais belos que
sejam, devem ser diferentes em sua beleza. Um excesso de regularidade aproxima-se de
uma deformidade. E, num poema (seja épico ou dramatico) um carater completo e perfeito
¢ um grande monstro, e, dentre todas as ficgdes poéticas, ndo € somente a menos
envolvente, mas também a menos moral e edificante. — Isso é o que basta em relagdo a
verdade poética, a justa ficgdo e mentira artistica do habil poeta, de acordo com o mestre
dos criticos” (Misceldneas, 5.1.253-4). A verdade da poesia ndo reside assim na mera
cOpia, mas antes na imitagdo, que permite a obten¢do de algo “original”: se Aquiles é
“original”, é porque o equilibrio que constitui seu cariter ndo pode ser encontrado na
natureza, mas mesmo assim € composto por caracteristicas que se encontram separadas na
natureza.

A diferenca entre copia e imitagdo comega assim a ganhar uma perspectiva que
permite compreender no que consiste, afinal, imitar. Para isso, € preciso remontar a uma
distingdo retorica que separa copia de imitagdo, identificando esta a inven¢do. Skinner: “a
tarefa inicial do orador ¢ encontrar os tipos de argumento (inventio) e aprender a aplica-los
em casos particulares” (Razdo e retorica, 111). A invengdo consiste na identificagdo dos
tipos de argumento que convém ao retor numa determinada situa¢do: a questdo €, na pintura

como na retérica, saber qual o principio que orienta essa escolha''®. Shaftesbury considera

"“Trata-se aqui de uma verdadeira recuperagdo da definigdo retorica de invengdo, que j4 fora rejeitada por
Bacon: “a inveng¢do na fala ou no argumento ndo € propriamente uma invengdo: pois inventar ¢ descobrir algo
que ndo conhecfamos, € ndo recuperar ou retomar aquilo que ja conheciamos: e o inico uso dessa invengdo
consiste em, a partir do conhecimento que nossa mente ja possui, deduzir ou trazer diante de n6s o que pode
ser pertinente para 0 propdsito que tomamos em considera¢do. De tal maneira que, para falar a verdade, ndo é
invengdo, mas uma lembranga ou sugestio acompanhada de uma aplicagdo, o que deu causa para que as
escolas a apresentassem como subseqiiente € ndo precedente ao juizo” (Promogdo da erudigdo, 2.58). As
conseqiiéncias da recusa dessa defini¢gdo sio em Bacon diametralmente opostas as de sua adogéo por

Shaftesbury, como ficara claro no decorrer de nossa analise.
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a imitagdo, ou invengdo, como a “primeira parte da pintura” que consiste na selegdo das
formas que permite ao pintor chegar a “imagery”: “o segredo da invengdo (invention)
reside em, ainda jovem, observar bons modelos, gravuras (originais e dos proprios mestres),
desenhos (drawings), e cartdes que ndo puderam se tornar quadros e estatuas” (Plastica, 8).
A observagido dos “bons modelos” € o que permite ao pintor trabalhar as imagens que se
formam em sua fantasia, ordenado-as para transforma-las numa idéia: “O bom pintor
comega pela obra interior, onde se encontram as imagens, a obra plastica. Primeiro, ele faz
formas elegantes, corrige, amplifica, contrai, une, modifica, assimila, ajusta, compde e
refina: forma suas idéias: entdo sua mdo: suas pinceladas” (idem). O processo da invengdo
passa da observagdo dos modelos ao trabalho interior das formas, e entdo a execugédo
perfeitamente ajustada a idéia. Nesses passos a escolha € fundamental, pois do contrario as
formas sdo deixadas a si mesmas, sucedem-se sem ordenagdo, e ndo se obtém uma obra
auténtica, mas um conjunto de imagens sem articulagio interior entre elas. A obra pictdrica
so € possivel porque ¢ elaborada na mente do autor, que se estrutura como totalidade no
processo de preparagdo para a exposigdo artistica. Partindo das “formas efémeras (chame-as
de effluvia, com Epicuro, ou de idéias, com Platdo) o proficiente sempre recolhe, separa,
compara, acrescenta, subtrai, modifica e tempera, para evitar a selvageria (...)” (idem). A
desconsideragdo da modulagdo das formas, de sua disposi¢do hierdrquica que vem da
judiciosa comparagdo entre elas resulta na “ruina dos jovens artista e do virtuose (...)",
porque entdo se institui um “hdbito contrario”, que evita a “selegdo, e permite que as idéias
se apresentem por si mesmas”’; no “império das visa e fantasia, ndo ha ordem, controle ou
regulagdo das formas; ndao ha limite, restri¢do ou exce¢do, mas tudo se concede as
aparéncias — Fantasio, logo escolho” (idem).

Por isso Shaftesbury vé em Rafael o pintor por exceléncia: “sua id€ia era anterior a
sua mdo. Todos os outros mestres tinham a méao anterior & idéia”, e isso € o que separa o
pintor do aspirante que ndo seleciona as formas e entrega-se a sua sucess@o desordenada na
fantasia. (Plastica, 8) '"*. O descompasso ao qual até mesmo Rafael esta sujeito ¢ o signo de

114 = P ~ . s qes ~ - A .
A coordenagdo necessaria entre a concepgdo € a exposigdo, entre “idéia” e “mdo” remete a uma exigéncia

implicita na andlise de Shaftesbury. Acompanhemos a andlise de Syson ¢ Thomton: “a fluidez mesma do
termo disegno implica em que o processo da intengdo ao tragado seja compreendido em absoluta

interdependéncia: o tragado ¢ tanto uma atividade intelectual quanto o ato fisico de passar ao papel o lapis, o
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sua busca da perfeigdo no ajuste entre concepgdo e realizagdo, enquanto que no caso dos
“outros mestres” se v€ uma precipitagdo ruinosa, que os afasta da natureza a propor¢do em

que dela se aproxima, e nisso reside 0 ‘“je ne sais quoi a que os tolos e ignorantes da arte

»l1s

reduzem-na” >, em verdade um rétulo simplista que recobre a riqueza do processo

artistico: ““em muitos aspectos a poesia e a arte do escritor assemelha-se a do estatuario e do
pintor, mas mais particularmente em que ela dispde de esbogos (draughts) e modelos
originais para estudo e pratica, ndo para os ostentar e exibi-los, ou copia-los para a vista do
publico. Assim s3o os antigos bustos, os troncos de estituas, as pegcas de anatomia, os
magistrais tragos (drawings) em rascunho (rough) mantidos privadamente, o aprendizado
secreto, o mistério e conhecimento fundamental da arte” (Soliléquio, 2.3.110). Nos modelos
exemplares, o procedimento natural encontra-se j4 tipificado, e por isso entende-se porque €
o mesmo dizer que toda idéia vem da natureza ou de tais modelos: “a idéia deve, portanto,
ser obtida da natureza e a partir do que é plastico e inato; ou de antigos troncos e restos

quebrados” (Plastica, 21)“6. Niao fosse o fato de sua morte ainda jovem, teriamos em

giz ou 0 metalpoint, temos entdo um significado multiplo que abarca pensamento e produgdo”. Objects of
virtue, p. 135.

'*Sobre o je ne sais quoi como lugar comum da critica na avaliagio de Rafael — que Shaftesbury sempre tem
em mente quando se refere & produgdo artistica — o comentario de Gombrich € esclarecedor: “os escritores
antigos referiam-se a esse elemento imponderavel e irracional como graga, o favor do alto, que ndo se
conquista apenas pelo trabalho drduo, muito embora possa ser simulado por meio de uma naturalidade
estudada. Chamavam-no je ne sais quoi, a dimensdo desconhecida que €, no entanto, vital. Sempre se soube
que Rafael tinha uma graga descomedida. Pois, admitindo que ele tenha absorvido seu aprendizado a ponto de
torna-lo uma ‘segunda natureza’ para ele, e que tenha se empenhado em blocos ja configurados, a maneira
como os ajustou e modificou na busca da forma perfeita deve ter vindo do mais profundo de seu ser”. “A
Madonna dellla sedia de Rafael”, Norma e forma, pp. 102-3. Voltaremos a essa questao.

"*Gombrich aponta para as exigéncias técnicas implicadas nessa concepgdo: “para tornar-se veiculo e suporte
da invengdo, € preciso que o desenho assuma um carater completamente diferente — que lembre ndo o padrio
do artifice, mas o esbogo inspirado e livre do poeta. Sé entdo o artista sera livre para seguir sua imaginagéo, e
para “‘atentar aos movimentos apropriados aos estados de espirito das criaturas que compdem suas histdrias”.
Precisa da técnica mais maleavel, que permita a ele registrar com rapidez tudo que vé em sua mente”. “O

método de Leonardo para esbogar composigoes”, 77-8.



Rafael o étipo perfeito do artista natural, do artista que redobra a natureza de maneira tdo
perfeita que se pode dizer, ndo sem algum assombro, que € idéntica a propria natureza'’
Entende-se, portanto, porque a determinagdo das regras do fazer artistico ndo € nem
pode ser arbitraria, e assim ndo se confunde com a estipulagdo de regras académicas —
artificiais — que restringem o génio. Ao contrario, 0 que esta em jogo aqui € precisamente a
possibilidade de algo como um “génio” nas artes, pois basta que se dé curso livre a uma
imaginagdo desregrada para que a regra natural se perca na mente do artista em meio a
arranjos fugazes entre suas fantasias. Se cumpre falar em arte, ¢ porque se sabe com
precisdo distinguir entre uma atividade necessaria, verdadeira porque natural, e outra,
arbitraria e artificial. Choca a sensibilidade da critica moderna a afirmagdo de que Rafael e
Michelangelo sdo mestres, mas Caravaggio nem mesmo ‘“‘desenha (draws), é antipoda da
graca, horrendo e monstruoso” (Plastica, 67-9): mas trata-se precisamente de delimitar a

fronteira entre forma e imagem, entre o que € efémero e o que comunica inteligéncia, o que

¢ prenhe de design e o que cede ao “império das visa e das fantasias™ '*®,

""Se nossa analise corre pelo trilho certo, a relagdo problemiética de Shaftesbury com o platonismo evidencia-
se ainda uma vez na consideragdo de Rafael. Compare-se o que afirma Panofsky na analise de Plotino:
“nessas condigdes (“pois quanto mais a beleza penetra e se manifesta na matéria, mais ela se extenua em
relagdo a Beleza em si”), os pensamentos de um ‘Rafael privado de mios’ tém afinal mais valor do que as
pinturas de um Rafael de carne e osso; e, se as obras de arte, para a teoria da mimesis, ndo passavam de
simples imitagdes das aparéncias sensiveis, do ponto de vista da heurésis ndo sdo mais do que simples alusdes
a uma “beleza inteligivel” que n3o € nem realizada nem realizavel nelas, e que em tltima instancia se
identifica com o ‘Bem Supremo’”. /déia, 32. Para a pertinéncia critica da avaliagdo de Shaftesbury sobre
Rafael, ver Gombrich, “A Madonna della sedia de Rafael”, 88-9, e “Ideal and type in Italian Renaissance
painting”, in New light on old masters.

'"®*Argan chama a ateng3o para a oposigio do primado da forma ao primado da imagem, que se pode notar na
passagem do “classicismo” ao “maneirismo” na arte italiana. A “pretensio de reproduzir uma ordem que, na
realidade, ndo existe” (primado da forma), tipica da Renascenga, o maneirismo propde o primado da imagem
que acompanha o devir, doravante privilegiado em detrimento dos “signos da harmonia césmica”. Histéria da
arte como historia da cidade, 50-1. Concomitante a essa polaridade € a entre o disegno e a impresa: enquanto
aquele procede na captagdo e expressdo de uma forma, esta, que, como aquele, também € definida como
“‘projeto, intengdo, proposito”, preocupa-se com a expressdo de uma imagem. Enquanto no disegno se trata da
exposicdo formalmente necessdria de um conceito, na impresa trata-se de uma expressdo por definigao
externa ao conceito e, assim, arbitraria. Ver a respeito Robert Kiein, “A teoria da expressdo figurada nos

tratados italianos sobre as imprese”, In A forma e o inteligivel, pp. 117-139.



Retornamos assim ao topico da imitagdo enquanto capta¢do de um procedimento. O
trabalho da selegdo das formas principia pelos modelos existentes precisamente porque ali,
nos grandes mestres, o procedimento da natureza resplandece sem que os detalhes se
imiscuam, encontrando-se subordinados a intengdo que preside a constituigdo de um todo;
por isso, “nada, nem mesmo em seres naturais, € digno de deslumbramento e admiragéo a
ndo ser enquanto mostre a arte real e mais elevada da natureza, sua melhor méo, toques
supremos, magnificéncia, simetria, proporgdes, ordens mais elevadas, ordem suprema (para
além da dorica e jonica, da cristd. Pois o que sdo estas sendo imitagdes?); ou como nas
formas unidas e conspirantes, de verdadeira unidade e concorréncia para um, meio para um
fim, harmonia, concérdia” (Plastica, 20). A “arte real e mais elevada da natureza” mostra-
se em sua atividade formante de formas que conspiram para fins determinados, € nisso
podemos encontrar a propria defini¢do de “design”, a realizag@o precisa de um fim numa
forma, que exclui, portanto, a intencionalidade indecisa € mal formada. Desenhar &,
propriamente falando, o ato de expor uma realizagdo que responde plenamente a intengdo
que a anima e esta contida nela. E assim que Shaftesbury identifica desenho e pensamento,
desenho e intengdo, momentos simultineos que ndo se separam em etapas distintas:
“figuras ruins; mentes ruins; desenho trémulo, fantasia trémula — Sem imita¢do ndo ha
poesia (...) sem desenhista, nio hda mao nem idéia a acompanha-la” (Plastica, 36; 7). A
coordenagdo perfeita entre concepgdo € execugdo € necessaria para que se fale num
“desenhista” (designer), pois a mera selegdo das formas ndo € suficiente, por si mesma,
para que se tenha uma obra: o génio da concepgdo requer, para sua completude orgdnica, a
aplicagdo técnica. Shaftesbury conjuga sob a égide da criag@o artistica dois caracteres, o do
“génio” e do “artista dedicado” que doravante devem ser compreendidos como
inseparaveis. Afirmamos que essa conjugagdo € pensada organicamente, porque sua génese
vem do préprio processo de sele¢io das formas, que se principia na mente mas resta
incompleto quando o pintor ndo ¢ capaz de expd-la nas formas que compdem seu todo
artistico. A aparente restrigdo da “genialidade” ¢ assim o meio para sua ampliagéo ilimitada

no terreno das formas dotadas de inteligéncia’ 19,

"0 comentario de Williams é exemplar: “A identidade artistica deve ser, ela mesma, um construto artistico,
e o guia do artista s6 pode ser a concepgao de arte mais elevada possivel (...) A aparente necessidade de auto-

anulagdo e auto-negag@o reflete a crenga de que a verdadeira maestria envolve uma transcendéncia da
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Mas a adequagdo da idéia & execucdo ¢ uma exigéncia que ndo se esgota no
processo da criagdo artistica. Na consideragdo do didlogo como género da imitagdo,
encontramos um desdobramento sem o qual ndo se pode dizer que uma criagdo € prenhe de
verdade poética, que € artistica no sentido proprio. O comentdrio de Shaftesbury ¢
particularmente importante porque mostra que no didlogo se encontra a chave para a
compreensdo da articulagdo que caracteriza a exposigdo das formas do objeto artistico: “os
escritos filosoficos a que nosso poeta [Horécio] se refere em sua Arte da Poesia eram em si
mesmos um género de poesia, como 0os mimos ou peg¢as personificadas de tempos
primevos, quando a filosofia ndo estava ainda em voga e a imitagdo dramatica mal se
formara, ou a0 menos n3o fora, em muitos aspectos, trazida a devida perfei¢do. Além da
forga de seu estilo e de seus versos, essas pegas exprimiam um tipo de agdo e imitagio igual
ao dos géneros épico e dramatico. Eram didlogos reais, ou entdo recitais de tais discussoes
personalizadas no decorrer das quais se preservava o carater das pessoas, € mantinha-se
suas maneiras, humores e tragos distintivos de temperamento de acordo com a mais exata
verdade poética” (Solilogquio, 1.3.104). O dialogo socratico ¢ ele também poesia, pois ali
ndo se retrata homens exatamente como sdo, mas antes com um temperamento balangado
de acordo com a intengdo de seu autor, que mantém a agdo em perspectiva'?’. Pensando

bem, diz Shaftesbury, Platio nada mais fazia do que emular o préprio Homero: “nisso o

subjetividade e de suas limitagdes”; ou, nos termos de Shaftesbury, um aprofundamento da subjetividade.
Williams prossegue: “o estilo, enquanto legibilidade da regra obtida pela consisténcia, é também a
legibilidade do potencial para receber uma regra ainda mais elevada; no contexto da conduta pessoal, o signo
da individualidade € também signo de uma receptividade infinita a coergdo” (4Art and theory, pp. 78-80). A
libertagdo da superficialidade subjetiva é o sentido da formagdo de um cardter artistico: como se v€, estamos
de volta ao estoicismo dos Exercicios e do Soliléquio.

20 comentario de Lygia Caselato ¢ esclarecedor: “a distingdo entre poesia e historia, que se fundamenta na
disting@o entre verossimilhanga e verdade, reenvia a distingdo entre poesia e filosofia. Essas distingdes visam
desfazer um equivoco detectado por Aristdteles, que consiste em definir a poesia pelo uso da linguagem
rimada e ritmada, independentemente do assunto tratado. Assim, como os antigos escreviam seus tratados sob
a forma de poemas, acabaram sendo todos vistos como poetas. E assim como ndo se distinguia o poeta do
historiador, também ndo se distinguia o filosofo do poeta, caso escrevesse poemas. De acordo com isso, os
primeiros fildsofos foram chamados “poetas” (...) Ha, portanto, uma arte da palavra que retne o didlogo

socratico a outros géneros, e que ndo recebeu dos antigos nenhum nome especial”. Comentario ao Soliléquio,

16-7.



grande mimeografo, pai e principe dos poetas é tdo excelente, pois seus caracteres sdo
compostos com uma semelhanga que em muito ultrapassa a capacidade de descrigdo dos
outros mestres. Suas obras, tdo repletas de acdo, sdo uma elaborada série ou cadeia de
didlogos que giram em torno de uma catdstrofe ou evento notavel. Ele ndo descreve
qualidades ou virtudes; ndo censura maneiras; ndo da sermdes, ou apresenta caracteres por
si mesmo; mas mesmo assim traz seus atores a vista. S@o eles que se mostram a si mesmos.
Sdo eles que falam de maneira tal a distinguir-se em cada coisa dos outros, mantendo-se
sempre como eles mesmos sdo. Suas diferentes complei¢cdes e posturas, tdo justamente
compostas e perseveradas em cada parte da agdo sdo mais instrutivas do que todos os
comentéarios e glosas possiveis. Ao invés de apresentar-se com ares de mestre € preceptor
da sabedoria, o poeta praticamente ndo aparece, e mal € discernivel em seu poema. Isso €
ser um verdadeiro mestre. Ele pinta de modo a dispensar inscri¢des sob suas figuras que
nos digam o que s@o ou o que intenta com elas. Umas poucas palavras de alguma das partes
que introduz numa ocasido qualquer sdo suficientes para denotar suas maneiras e carater
distinto. Com um dedo da méo ou do pé, é capaz de representar para nosso pensamento a
armagdo e disposi¢do de um corpo inteiro. Ndo requer outro auxilio da arte para
personificar seus personagens e torna-las vivas. Depois dele, a tragédia ndo precisou fazer
mais além de erigir um palco e moldar (draw) seus didlogos e caracteres em cenas que, da
mesma maneira, giravam ao redor de uma ag¢do ou evento principal, observando tempo e
espago da maneira adequada a um espetaculo real” (Solildquio, 1.3.106)'*'. O centro que

articula essa passagem ¢ uma nova idéia, até aqui inaudita, em relagdo ao papel do poeta em

"?'A proximidade entre Homero e Platdo estabelecida por Shaftesbury, que hoje parece inesperada, ¢ um
topico recorrente desde Longino, que, como Shaftesbury, estabelece-a em termos de emulagdo, sem no
entanto mencionar a questdo do didlogo, derivada de Aristoteles: “Platio mostra-nos que existe, além desses
que ja indicamos, ainda um outro caminho que leva ao sublime. Qual é sua qualidade e sua natureza? E a
imitagdo dos grandes escritores poetas do passado e com eles o espirito de emulag@o (...) A imitagdo ndo € um
roubo, mas € como um decalque de belos caracteres, de belas obras de arte e de objetos bem trabalhados. E
Platdo, parece-me, ndo teria florescido com tdo belas flores sobre os dogmas da filosofia, nem se teria
aventurado tdo freqiientemente pelas florestas poéticas e expressdes, se ndo fosse por Zeus, para disputar o
primeiro lugar, com toda coragem, contra Homero, como um jovem rival contra um homem ja admirado,
talvez com mais ardor e como um lutador de langas, mas ndo sem proveito”. Longino, Do sublime, 13.2-4. O
comentario de Havelock situa a relag@o entre Platio e Homero historicamente, a partir da substituigdo da

oralidade pela escrita na Grécia. Cf. Preface to Plato, esp. parte 2, The necessity of Platonism.
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sua relacdo com a obra, ja indicada por Aristoteles: “Homero, que por muitos outros
motivos € digno de louvor, também o € porque, entre os demais, s6 ele ndo ignora qual seja
propriamente o mister do poeta. Porque o poeta deveria falar o menos possivel por conta
propria, pois, assim procedendo, ndo € imitador. Os outros poetas, ao contrario, intervém
em pessoa na declamagdo, e pouco e poucas vezes imitam, ao passo que Homero, apds
breve introito, subitamente apresenta vardo ou mulher, ou contra personagem caracterizada
— nenhuma sem carater, todas as que o tém” (Poética, 7). O mister do poeta, para
Shaftesbury como para Aristoteles, é precisamente o de fazer-se presente na obra enquanto
inteligéncia que a articula sem que no entanto seja notado pelo leitor/espectadorlzz.
Deixando que seus personagens se pronunciem e ajam por si mesmos, Homero ndo precisa
explicar quem sdo, descrevé-los ou julga-los, pois apresenta-os vivos de acordo com a
verdade poética, sdo reais e constituem por si mesmos a propria obra. Numa palavra, trata-
se aqui de sublinhar que a relag@o entre a intengdo e inteligéncia do poeta e a obra que as
realiza ndo admite transcendéncia, mas exige imanéncia'>.

Essa exigéncia ndo é arbitraria, muito ao contrario. Sendo vejamos. A verdadeira
obra de arte, segundo Shaftesbury, ¢ “natural” na medida em que se pauta pelos produtos da
natureza sem no entanto copiar-lhes enquanto tais. Antes, o poeta seleciona tragos,

qualidades de individuos apresentados pela natureza e compde assim um todo artistico

dotado de verdade poética, de uma verdade propria e autbnoma. Como fazer essa selegdo?

'2A analise de Caselato chama atengdo ainda para o problema da relagdo que Shaftesbury estabelece entre
Aristoteles e Platdo, original porque percebe a ligagdo entre o que tradicionalmente se tém como um autor que
elogia e outro que condena a poesia precisamente a partir de um mesmo trago, seu carater mimético. Op. cit.,
pp. 29 ss.

'“Exigéncia de imanéncia retomada por Kant como signo de curto-circuito da metafisica: “portanto, a
finalidade no produto da bela-arte, ainda que seja intencional, ndo deve no entanto parecer intencional; isto &,
a bela-arte tem de ser considerada como natureza, ainda que se tenha consciéncia dela como arte. Como
natureza, porém, um produto da arte aparece porque se encontra nele toda pontualidade na concordancia com
regras, somente segundo as quais o produto pode tornar-se o que ele deve ser; mas sem meticulosidade, sem
que a forma académica transparega, isto €, sem mostrar um vestigio de que a regra esteve diante dos olhos do
artista e imp6s cadeias aos seus poderes-da-mente”. Critica do Juizo, § 45. Como a natureza é desprovida de
peso ontoldgico, entende-se que a imanéncia diz respeito unicamente ao processo artistico que se vale de
regras “naturais” & medida em que a natureza ¢ uma projegdo da reflexdo transcendental. Ver Primeira

Introdugdo, V, “Do Juizo reflexionante”.
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Ou, em outras palavras, o que se deve copiar e o que ndo? A questio é fundamental, porque
a tarefa é delicada: se trata-se de compor individuos artisticamente, € preciso ter critério,
porque a selegdo deve resultar num todo artistico que retenha o que € caracteristico do
natural: “sabe-se que se atribui propor¢des e limites naturais para cada espécie de poesia.
De fato, seria um imenso absurdo imaginar que ndo ha no poema nada que se possa chamar
de metro ou ritmo, a ndo ser no verso. Uma elegia ou um epigrama tem, cada um, seu ritmo
e proporgdo, assim como a tragédia ou um poema €pico. Da mesma maneira, a pintura,
escultura ou estatudria tém metros que formam o que chamamos de peg¢a; como, por
exemplo, no mero retrato uma cabega ou busto, a primeira das quais deve trazer sempre
todo o pescogo, ou ao menos parte dele, assim como o ultimo os ombros e uma parte do
peito. Se algo € acrescentado ou subtraido, a pega € destruida e entdo € um amontoado ou
um corpo desmembrado que se apresenta a nossa imagina¢ao; e isso ndo apenas devido ao
mero uso, ou por consideragdo ao costume, mas necessariamente, pela natureza do que
aparece: pois tais e tais partes do corpo humano sdo naturalmente ajustadas, e devem
aparecer acompanhadas; e, caso opere-se uma sec¢do desastrada, o resultado ¢
verdadeiramente horrendo, ¢ antes uma amputagdo cirargica do que uma divisdo ou
separagdo artistica. E assim que em todas as artes plasticas ou obras de imitagio em geral,
“o que é emprestado (drawn) da natureza com a intengdo de nos suscitar a imaginagéo de
uma espécie ou objeto natural, de acordo com a verdadeira beleza e verdade, deve ser
contido em certas por¢des ou distritos completos que representem a correspondéncia ou
unido de cada parte da natureza com a natureza inteira ela mesma”. E € essa apreensdo
natural ou senso antecipado de unidade que nos leva a atribuir até mesmo as obras de
nossos artes@os inferiores o excelente nome de pegas, que denota a justeza e verdade da
obra” (Hércules, Conclusdo, 46-7). A poesia tem um metro, a pintura tem um metro, e sem
isso ndo ha imitagdo, mas antes o horrendo e disforme. E de supor, portanto, que a natureza
tenha também um metro, e € disso que se trata em toda imitagdo: € preciso, numa palavra,
imitar a natureza em seu procedimento, ndo em seu resultado. Como se d4, entdo, essa
imitagdo da atividade da natureza?

Responder a essa questdo exige ainda uma remissdo a Aristoteles, por quem
Shaftesbury se pauta nesse ponto. Definida como “imitagdo”, a poesia deve, em primeiro

lugar, ser classificada “segundo o meio da imitagdo”: “Pois tal como hd os que imitam
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muitas coisas, exprimindo-se com cores e figuras (por arte ou por costume), assim acontece
nas sobreditas artes [da poesia]: na verdade, todas elas imitam com o ritmo, a linguagem e a
harmonia, usando esses elementos separada ou conjuntamente” (Poética, 1. 1447 a). A
imitagdo se da pelo ritmo, a linguagem e a harmonia, requisitos naturais que se encontram
até mesmo no nivel irrefletido da imitagdo, o “costume”. O segundo critério na
classificagdo da poesia é o “objeto da imitagdo™: “mas como os imitadores imitam homens
que praticam alguma ag@o, e estes, necessariamente, sdo individuos de elevada ou de baixa
indole (porque a variedade dos caracteres sO se encontra nessas diferengas, e, quanto a
carater, todos os homens se distinguem pelo vicio e pela virtude), necessariamente também
sucedera que os poetas imitam homens melhores, piores ou iguais a nos” (Poética, 2.1448
a). A imitagdo de homens é assim definida como imitagdo de suas agdes, e,
necessariamente, do caréter que se exprime nestas, e o problema da imitagdo é moral'**. As
“proporgdes e limites” dos géneros poéticos, sdo, como quer Shaftesbury, “naturais”
precisamente porque se devem ao meio da imitagdo que se escolhe, e ao objeto, que
exprime sempre uma agdo indicativa de um certo cardter. A pintura cabe, entdo, fazer
como “Homero™ que “imitou homens superiores”, pois nessa proje¢do da grandeza moral,
na exposi¢do do momento em que o carater de humanidade do personagem depende de uma
escolha, o artista consegue imprimir uma determinada inteng¢do moral na prépria disposigado
das formas que compdem seu todo. O ritmo da agdo épica em que a escolha de Hércules
estd em jogo, a linguagem das formas onde o carater moral dessa escolha se exprime, sdo,
assim, a linguagem da pintura'®’.

De onde se entende, portanto, a importancia da exposigdo da figura do heroi, sobre a

qual Shaftesbury tanto insiste. Em primeiro lugar, a presenca de ritmo, linguagem e

'Williams: “o problema da imitagdo ndo é mais simplesmente o de escolher quais autores imitar, mas de
determinar o principio pelo qual a escolha deve ser feita. O principio de imitagdo que funda o estilo ndo pode
ser simplesmente entregue a ‘natureza’; pois isso seria abdicar de uma responsabilidade artistica essencial”
(Art and theory, p. 77). A invengdo, ou imitag@o, ¢ mais do que uma necessidade ou um requisito: ¢ uma
questdo moral.

'A discussdo classica a respeito da relagdo entre ritmo, linguagem e harmonia na pintura e na poesia €
pressuposta por Shaftesbury, e remete a Horacio, Ars poetica, e Plutarco, Do estudo da poesia. Por ndo dizer
respeito diretamente a discussdo que aqui propomos, remetemos o leitor & exploragdo desse tema fecundo na

filosofia de Shaftesbury por Lygia Caselato, op. cit.
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harmonia depende de uma inteligéncia ordenadora: assim como a natureza tem um centro
articulador imanente, a obra de arte enquanto tipo da natureza ndo pode prescindir de um
centro de articulagdo onde, por assim dizer, se exprime a intencionalidade, o design de seu
autor. Ora, esse centro é o que Shaftesbury chama de her6i: “os herdis filoséficos desses
poemas [os didlogos socréaticos de Platdo], cujo nome traziam em seu corpo como em seu
frontispicio, e cujo génio e maneiras foram feitos para representar, era em si mesmo um
cardter perfeito; e, no entanto, em alguns aspectos tdo velado e nebuloso que, para o leitor
desatento, muitas vezes ele parecia ser muito diferente do que realmente era: e isso
principalmente em razio de uma certa zombaria peculiar e refinada que pertencia a sua
maneira, e que lhe permitia considerar os assuntos mais elevados e os da capacidade mais
comum conjuntamente, fazendo com se explicassem mutuamente” (Soliloquio, 1.3.105). A
presenga da intencionalidade do autor € garantida pela figura do her6i em torno do qual a
acdo parece desenvolver-se, mas que na verdade articula essa agdo como mente soberana
sobre a natureza que ali se constr6i'2®.

Por isso, também na pintura, a figura do herdi deve ocupar o centro do quadro: “em
primeiro lugar devemos observar, com respeito a Hércules (a primeira ou principal figura
de nossa pega), que, encontrando-se posicionado no meio, entre as duas deusas, deveria ser
delineado, por um mestre habil, de maneira tal a deixar de lado as compleigdes e aspectos
da face, devendo transparecer, apenas pela inclinagdo e posi¢do do corpo, que o jovem
heroi ndo abandonou inteiramente a avaliagdo e a ponderagdo. Pois, da maneira como se
volta em dire¢do a mais digna dessas deusas, ele ndo deveria de nenhuma maneira parecer
tdo avesso ou separado da outra, de modo a néo parecer seu intento que em algum momento

tivesse qualquer inclinagdo por ela, ou tivesse dado ouvidos a sua voz. Ao contrério,

'*Brugére chama a atengdo para o fato de que a representagdo artistica do heréi ¢ ja em si mesma um ato
heroico, o que permite entender como a figura central do her6i pode ser porta voz da intengdo do artista na
obra: “o estatuto regulador da bondade moral da lugar a uma especificidade da especificag@o artistica, a
medida em que o herdi moral é pensado como objeto da arte. Shaftesbury complementa a relagdo entre da arte
com o herdi com uma reflexdo sobre o artista mesmo. O herdi toma-se entdo o tema da arte por uma
investigagdo sobre o artista herdico que chega a uma auto-reflexdo do herdi na categoria mesma da arte. A
arte deve evocar um certo heroismo moral que consagra a capacidade de invengdo estilistica do poeta ou do
artista, seu estilo ou génio, mantendo sempre a exigbencia de um sentido da destinagdo moral”. Théorie de

{'art et philosophie de la sociabilité, 205-6.
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deveria ainda haver alguma esperanga para esta ultima deusa, Volupia, e algum
arrependimento aparente em Hércules. De outro modo, deveriamos passar imediatamente
do terceiro para o quarto periodo, ou pelo menos confundir um com o outro” (Hércules,
39)'¥". Essa admiravel instru¢do ao pintor visa dar conta da expressdo do que é
caracteristico, dai a subserviéncia dos detalhes & expressdo do carater do herdi. Aqui, o
herdi ¢ mais do que um personagem no sentido corriqueiro: ele € porta voz da intengdo do
artista, que assim se esconde por detrds de sua representagdo, sem incomodar o espectador
com um didatismo desnecessario'*.

A coordenagdo dos procedimentos que permitem obter magistralmente ritmo,
linguagem e harmonia na pintura recebe de Shaftesbury a denominagdo de “ciéncia do
desenho” (science of design), onde o jogo entre presenga e imanéncia da intengdo artistica
recebe uma caracterizagdo moral definitiva. O termo design, que traduzimos aqui por
desenho, € definido por Vasari na Vida dos pintores em termos bastante pertinentes para a
compreensdo de sua copula com “ciéncia”, tal como utilizada por Shaftesbury: “porque o
desenho (disegno), o pai das trés artes da arquitetura, escultura e pintura, procede do
intelecto (intelleto) e deriva a partir de muitas coisas um juizo universal, que ¢ como que
uma forma ou idéia do todo das coisas na natureza — natureza que € muito consistente em

seus padrdes (misure); ocorre que ndo somente nos corpos humanos e de animais, mas

'?Segundo Gombrich, as consideragdes de Shaftesbury inserem-se numa problemdtica recorrente na arte
ocidental, a exposi¢do pictorica da agdo: “Lorde Shaftesbury tentou suprimir a separagdo entre os movimentos
da vida e o repouso na pintura sugerindo como o passado e o futuro poderiam, de alguma maneira, ser
visualizados na exposigdo de um momento transitério. Ndo importa o que se pense de sua analise a priori, ela
chama a aten¢do para a relevdncia da necessidade de uma legibilidade e de pistas contextuais claras [no
quadro]. Na arte essas necessidades s@o, obviamente, interdependentes. Quanto mais claras as pistas sobre a
situagdo, menor € a necessidade de uma legibilidade perfeita, e vice versa” (“Action and expression in
Western art”, in: The image and the eye, 1982, p. 80). Sem considerar a pretensio de Gombrich a estender
esse tipo de consideragdo a todo e qualquer periodo na histdria da arte, acrescentamos: ndo se trata, para
Shaftesbury, de “superar o descompasso” entre vida e arte, mas de algo mais, incorporar a regra da vida na
arte.

'K assim que, a respeito de “sentimento, movimento, paixdo e alma”, o exemplar ¢ Rafael justamente porque
nessa “parte divina” se requer “algo que estd para além da disposi¢do e espécie de graga modernas”,
caracterizadas pela “afetagdo”, viz. uma consciéncia expressa de graga que arruina esta e sua simplicidade.

Uma ateng@o pela agdo, movimento ou atitude em si mesma”. Plastica, 10.91.
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também nas plantas assim como em esculturas e em pinturas, o desenho compreende a
proporg¢do que o todo mantém para com as partes, € as partes uma para com a outra e para
com o todo. E como disso surge uma certa no¢ao ou juizo que se forma na mente (animo) e
que, quando exprimido pelas maos, € chamado de desenho, pode-se concluir que o desenho
nada mais € do que uma expressdo visivel e uma declaragdo dessa no¢do da mente, ou da
no¢do que outros imanginaram em suas mentes, ou estruturaram (fabbricato) em sua idéia.
Provavelmente dai vem o provérbio grego, ex uguem leonen: quando uma pessoa de mérito
vé cravado em pedra a juba de um ledo, compreende com o intelecto, a partir de sua medida
e forma, todas as partes do animal, e entdo o animal inteiro, tal como se estivesse diante de
seus olhos” (Vida dos pintores, “Da pintura”, p. 111). Enquanto “forma ou idéia de todas as
coisas da natureza” (tutti cose della natura), o desenho é a intelec¢do fundamental da
verdade da natureza, e, nessa condi¢do, falar numa “ciéncia do desenho” ¢ o mesmo que se
referir a ciéncia fundamental sem a qual os saberes descritivos — que Shaftesbury redine sob
a alcunha da “verdade historica” — ndo tém qualquer significado. Sem a intelecgdo do todo,
o particular torna-se motivo de deslumbramento por si mesmo e desvia o pintor do caminho
da expressdo do todo.

O desenhar, conforme a definigdo de Vasari, € assim mais do que um ato arbitrario
de construg¢do no espago, pois ele significa a expressdo de uma idéia, de um projeto
formado de antemio € que ganha volume no tragado que preenche a superficie escolhida
pelo pintor. A descrigdo de Shaftesbury reforga essa interpretagdo, visto referir-se a
“ciéncia do desenho e do assinalar” (science of design and signature). “Desenho. Arte
plastica. Poesia secundaria e imaginagdo. Iconografia. Tipografia (impropriamente aplicada
a impressdo de caracteres) por tipo, protétipo e éctipo e a justa imitagdo da natureza de
acordo com a historia natural e as idéias ou espécies de diversas formas animais e vegetais,
para algum fim e com alguma intengdo” (Plastica, 31-2). Toda atividade de constituigdo
do objeto artistico principia pelo desenho, e esgota-se nele no que se refere a exposigéo da

. - . 129 . e e -~ A e
intengdo do artista’“”. Por isso a ciéncia em questdo € uma ciéncia do “desenho e do

"**Brugére afirma: “¢ interessante notar que a utilizagio do termo design, e n#o drawing por Shaftesbury ndo €
anddina. Drawing significa desenho como disciplina grafica. Design tem como acepgdo primeira o desenho, a
finalidade, o projeto, e a relagdo a grafia ndo é sendo secunddria (...) O design s6 adquire a inflexdo de

desenho num certo momento da grafia, em que a intengao preside 2 forma representativa ou a organizagao
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assinalar (signature)”, o desenho € o que designa (designs) uma idéia que exprime
caracteres formados na idéia, que é, por sua vez, nos termos de Vasari, uma “forma de
todas as coisas da natureza”. Implicita nessa relagdo entre desenho e arte plastica estd,
portanto, a defini¢do de toda imitagdo como “fim e intengé@o”, e a atividade artistica € assim
uma atividade de imitagdo acompanhada de intencionalidade: imitar sem intentar ndo é
imitar verdadeiramente, mas apenas copiar a esmo este ou aquele detalhe. A verdadeira
imitagdo, ao contrario, ndo se detém no particular, mas procede a partir da “histéria natural,
da espécie ou idéia de formas animais e vegetais”.

Portanto, imitar ndo € copiar a natureza em seu resultado, mas capta-la em seu
procedimento mais essencial de constitui¢do de individuos cuja individualidade se resolve
na espécie: “Na figura separada de um corpo humano. Um homem. — Por que? Qual
homem? — Resposta, um homem forte. Portanto, algo se aprende! — Um homem belo e bem
formado. --- Novamente, algo se aprende. Um homem cruel e perigoso. Portanto,
precaucdo, discernimento e pensamento: a mente enriquece e progride, fantasia e juizo
desenvolvem-se, conhecimento da espécie, de nossa propria espécie, de nés mesmos; o
melhor e principal conhecimento, um passo além. Assim € a imita¢do de coisas naturais de
acordo com o grande mestre em sua Poética” (Pldstica, 32). A imitagdo da marca comum a
muitos individuos €, portanto, a imitagdo da natureza em sentido préprio. A “ciéncia do
desenho” € o estudo e conhecimento da intencionalidade da natureza enquanto exposta pela
obra de arte. Pode-se falar numa “ciéncia” a esse respeito precisamente porque a
intencionalidade contida na obra de arte ¢ ao mesmo tempo necessaria e inerente ao objeto
artistico. Se ha regras para o procedimento artistico, € porque sem elas néo pode haver obra,
e nisso reside o sentido “natural” da arte: assim como o procedimento da natureza ¢

. . . . 5 1130
necessario, o do artista que a copia também deve sé-lo ™.

global e unitéaria do espago em duas dimensdes conforme & uma realidade existente. O design como desenho
ou finalidade considera a unidade da visdo de uma mente em fungdo de uma idéia, de uma significagdo que
designa a relagdo essencial entre a idéia que organiza o trabalho do artista, ordenando sua grafia em vista do
que ele quer e deve exprimir’. Théorie de ['art et philosophie de la sociabilité selon Shaftesbury, 187.
Brugere fornece ainda alguns esclarecimentos importantes sobre a concepgéo do design em Shaftesbury por
contraposi¢do a Poussin e Diirer, pp. 188ss.

OFalar numa “ciéncia do desenho” implica uma concepgdo de ciéncia, herdada da Renascenca italiana,

baseada na crenga de uma imbricagdo entre o pesquisador da natureza e seu “objeto”, particularmente
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A ciéncia do desenho compreende assim uma reflex@o sobre a produgdo do objeto
pictérico, mas de maneira tal que essa produgdo ndo se encerra em si mesma, como se o
desenho fosse representagdo encerrada nos limites do suporte fisico que permite sua
expressdo. Enquanto exposi¢do de uma idéia, o desenho expde uma infengdo que nio seria
adequado descrever como “intengdo pessoal” do artista. Se o processo de selegdo e
estruturagdo das formas num todo é responsabilidade do artista individual, a possibilidade
mesma desse processo envolve uma tomada de perspectiva na qual o artista busca em si
mesmo a chave do “enigma” da obra de arte como tipo da natureza, e assim a exposi¢do de
sua idéia no trago € o que possibilita a percepgdo e a subseqiiente intelec¢@o de um processo
que possibilita a formagdo de totalidades e da totalidade suprema. Em outras palavras, o

desenho € forma formanteI3 L

importante para a exigéncia de imanéncia que anima a filosofia de Shaftesbury. O comentdrio de Gombrich é
particularmente instrutivo: “nossa disting@o entre arte e ciéncia teria sido ininteligivel para Leonardo. Alias,
essa distingdo sequer poderia existir numa lingua em que a medicina ou a falcoaria eram uma “arte”, e a
pintura podia ser chamada de “ciéncia”. E evidente, porém, que, dentro das convengdes renascentistas da
pintura, qualquer ampliagdo da liberdade imaginativa que chamamos de arte exigia uma igual intensificagéo
dos estudos que chamamos de cientificos. Uma vez abolida a autoridade do livro de moldes, com o pintor
livre para conceber uma variedade infinita de grupos e movimentos, s6 o mais intimo conhecimento da
estrutura da forma organica pode permitir ao artista revestir de came e 0sso seu primo pensiero”. “O método
de Leonardo”, p. 81, in Norma e forma. Sobre a decadéncia dessa concepgdo, ver Argan, Historia da arte
como histéria da cidade, p. 49. Dai a impaciéncia de Shaftesbury com seu tempo, ja (irreversivelmente)
contaminado pela ascensdo das ci€ncias da natureza que separam, ou pressupdem a separagdo entre “sujeito”
e “objeto”.

Y'A ligagdo que Shaftesbury estabelece entre o “desenhar” e o “formar” tem respaldo na prépria definigio do
desenho enquanto momento de constituigdo da obra, a etapa em que € tragado. Pois nesse momento o artista
também deve imitar o procedimento da natureza, onde “os contornos sdo invisiveis, visto que a coloragdo de
um objeto e do espago circundante ddo a impress@o de ter sido mesclados no ponto em que eles se encontram.
A pintura deve seguir a natureza a esse respeito, ou seja, os contomos devem ser evitados, e as cores de
superficies adjacentes devem ser cuidadosamente mescladas”. Claudia Hattendorf, “Francesco Bocchi on
disegno”, Journal of Warburg and Courtauld Institutes, vol. 55, p. 272. A formag#o ¢ ainda uma vez relegada
a uma esfera em que a relagdo entre formante e formado ndo se exprime por um artificio a ser exibido, mas
por uma comunicagdo interior, que permite pensar a coloragdo do quadro a reboque do tragado do desenho. O
alcance dessa solugdo pode ser avaliado se lembrarmos, com Baxandall, que por vezes o ‘‘desenhar ¢ um

termo associado a representagdo linear do objeto, por oposigdo a representagdo tonal, o que implica uma
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Retomemos, a esse respeito, argumento dos Moralistas. Tendo convencido Fildcles
de que o principio da beleza ndo pode residir na matéria, mas ¢ intelectual, Tedcles passa ao
estabelecimento de “ordens de beleza” definidas e hierarquizadas pela indole de formas que
as constituem: “ndo vés entdo que estabelecestes trés graus ou ordens de beleza? Primeiro,
as _formas mortas, que recebem seu estilo (bear a fashion) e sdo formadas pelo homem ou
pela natureza, mas ndo tém poder de formagio, nem ag@o ou inteligéncia. A seguir, como
um segundo género, as formas que formam; ou seja, que t€ém inteligéncia, agdo e operagéo.
Nelas, portanto, reside a beleza redobrada. Pois nelas encontra-se tanto a forma (o efeito da
mente) quanto a mente mesma’” (Moralistas, 3.2.107). Na primeira ordem residem formas
formadas que néo trazem resquicio de inteligéncia, enquanto que na segunda se encontram
formas onde a inteligéncia, natural ou humana, se mostra na propria estrutura do que é
formado, vive e reside ali. Mas resta ainda uma terceira ordem, a das “formas que formam
ndo somente aquelas que chamamos de meras formas [primeira ordem], mas até mesmo as
formas que formam”, na qual se inclui a mente humana, considerada beleza suprema, mas
ndo enquanto todo formado, i.e., enquanto ciente de sua intima relagdo com a inteligéncia
suprema, a mente universal: pois fosse esse o caso, estariamos de volta a uma metafisica de
tipo racionalista que privilegia a meditagdo como via de ascensdo a verdade. Ao invés, toda
forma formante deve desdobrar-se em atividade, fazer-se tipo da mente universal. A
atividade artistica € o locus dessa passagem.

Portanto, se para tornar-se artista o jovem aprendiz passa por um processo exemplar
de formagdo moral no aprendizado da selegdo, disposi¢do e execugdo das formas, o
resultado final do processo — a obra de arte — anuncia um desfecho surpreendente no
argumento de Shaftesbury: pois trata-se de entender a cria¢do artistica, enquanto articulagéo
dessas etapas, como exemplar da atividade criadora da mente universal que organiza a
ordem da totalidade. O artista e sua arte, onde vive sua inteligéncia, sdo a imagem da

atividade incessante do felos que reside no 4mago da natureza'2.

concepgdo de desenho onde o aspecto da formagdo ¢ preterido em prol da execugdo enquanto técnica. Ver
Baxandall, Painting and experience in 15" Century Italy, pp. 139-41.

"’Dai a importancia da nogdo de desinteresse na contemplagio da arte: ndo se trata de uma nobreza
arbitrariamente atribuida a uma produgio elegante, mas antes decorre do fato de que a arte é o 6rgdo mesmo
de exposigdo da verdade do mundo. Nisso, toda extravagéncia por estilos, maneiras e mestres particulares ¢é

prejudicial, porque sobrepde a aparéncia e o detalhe 4 nobreza da exposigao pictérica. E evidente, assim, que
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Que se pense, com efeito, num outro tipo de representagdo — que chamaremos de
“conceitual” — do mesmo problema, i.e., a “natureza humana”. Como esperar que os
labirintos da especulagdo sejam apreensiveis de maneira tdo imediata quanto a
representagdo artistica? N@o se trata de censurar a ignorancia ou o despreparo do espectador
ou leitor: se a especulagdo é incompreensivel, trata-se de uma falta intrinseca a esse género
de representagdo, que deve, nessa limitagdo, ser rejeitado. Isso ndo deve obscurecer, no
entanto, o fato de que a arte visa formar um publico, e que assim Shaftesbury ndo advoga o
“estado de natureza” em que o homem se encontra. Para cumprir o telos nele inscrito pela
natureza, o caminho ndo ¢ a especulagdo abstrata, mas o incitamento a agdo virtuosa pela
arte que propicia uma reflexdio do homem sobre si mesmo. Dai a importincia da
caracterizagdo, que Platdo compreendeu bem ao expor a filosofia de Socrates ndo em
tratados sistematicos, mas em didlogos: “nesse génio de escrita aparecem tanto a veia
herdica quanto a simples, a tragica quanto a cémica, ordenadas de tal maneira que, apesar
da estranheza ou do mistério do carater principal, as partes inferiores, ou caracteres
secunddrios, exibem a natureza humana mais distintamente, trazendo-a a vida. Podemos
ali, como num espelho, descobrir a nds mesmos, e observar nosso tragos mais minuciosos
belamente delineados, adequados a nossa compreensdo e reconhecimento” (Soliloquio,
1.3.105). A nobreza da arte reside entdo na sua “adequagdo a nossa apreensdo e
conhecimento”, pois ali 0s assuntos mais sérios sdo coordenados aos mais corriqueiros,

permitindo que nos reconhegamos na representagdo elevada do todo natural'®*, O que se

a nogdo de desinteresse formulada por Shaftesbury (por contraposigdo a “pratico” e “empirico) ndo antecipa a
nogdo kantiana sendo nominalmente. Ver Pldstica, 46-8; 77-8; para uma discussdo da questdo, ver o artigo de
Mortensen, “Shaftesbury and the morality of art appreciation”; sobre a nogdo de desinteresse em Kant no que
respeita a bela-arte, Critica do Juizo, § § 43-54.

'As metaforas a que Shaftesbury recorre nessa passagem fundamental sdo “Looking glass”, “magical glass”,
“pocket mirror” € “mirror”. Foucault observa que Platdo ndo autoriza a metéfora do espelho: “para Platdo,
ndo se pode simplesmente olhar para si mesmo num espelho. Tem que se olhar dentro de um outro olho, isto
¢, em si mesmo, entretanto em si mesmo na forma do olho do outro. E ai, na pupila do outro, a gente se vé: a
pupila serve como um espelho. E, da mesma maneira, a alma contemplando a si mesma em outra alma (ou no
elemento divino da outra alma) que é como sua pupila, reconhece seu elemento divino”. “Sobre a genealogia

da ética”, 65. Comentarios detalhados da questdo podem ser encontrados em Caselato, op. cit., e Nascimento,

op. cit.. Poderiamos ainda lembrar que o looking glass em que Alice penetra é, a um s6 tempo, 0 campo em
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aprende no didlogo socratico ndo € tanto o conteudo de uma certa metafisica, mas uma
verdade que se expde pela caracterizagdo de quem se envolve em sua busca. Nédo se trata
de um filésofo individual a comunicar-se para um leitor individual, mas da transmissdo de
uma certa caracteristica humana por uma situagao filoséfica que se institui entre o autor e

o leitor. A ciéncia € assim condigdo da transparéncia do design.

II

A afirmagéo de uma ciéncia do design ¢é estratégica na resposta a uma questéo que,
segundo Shaftesbury, contamina a avaliagdo da produgéo artistica de seu tempo, o je ne sais
quoi, expressdo cunhada para dar conta de um suposto principio de possibilidade
inexplicavel da obra de arte. Em 1758, na Andlise da beleza, Hogarth, ainda se debatendo
contra esse refugio dos preguigosos, atribui a origem da questdo a Lomazzo, que em 1584
escrevia: “Diz-se que Micheldngelo certa vez ensinou a seu discipulo, o pintor Marco de
Siena, que ele deveria sempre realizar uma figura piramidal, serpentina e multiplicada por
um, dois ou trés. Nesse preceito reside, em minha opinifo, todo o mistério da arte. Pois a
principal graga e mistério que pode haver numa pintura € a expressao do movimento: que os
pintores chamam de espirito da pintura” (7ratado das artes da pintura, escultura e
arquitetura; trad. inglesa Haydock, 1598; apud. Anélise da beleza, 2-3). Ao que Hogarth
acrescenta: “muitos autores desde Lomazzo também recomendaram, nas mesmas palavras,
a observancia dessa regra; sem compreender seu significado: pois, a ndo ser que seja
compreendida sistematicamente, a quéstdo mesma da graga ndo pode ser compreendida”
(id.). é assim que, prossegue Hogarth, Du Fresnoy discorre longamente sobre as regras da
beleza somente para concluir que a arte € um “dom raro que o artista recebe antes dos céus
do que de sua propria méo e aplicagdo” (Da arte grdfica, 1668; trad. inglesa Dryden, The
art of painting, 1694). O problema é que, arremata nosso autor, a histéria desse mal-
entendido ecoa nos autores ingleses, € “assim o je ne sais quoi tornou-se uma expressao
comum para a graga” (id. 4).

Para compreender os termos em que Shaftesbury se opde a solugdo do “mistério da

arte” pelo recurso ao je ne sais quoi, vale a pena retomar o problema a partir da perspectiva

que sua identidade se desfaz para reencontrar-se a si mesma ao cabo de uma jornada de “formagio” (que aqui

ja seriamos tentados a verter por Bildung).
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de Boileau, tal como apresentada por Louis Marin. Tradutor de Longino, cujo Do sublime
publica na Franga em 1670 como parte de sua prdpria Arte poética, é em Boileau que se
encontra o esforgo para articular teoricamente o je ne sais quoi. A expressdo je ne sais quoi
define-se, como mostra Louis Marin (Sublime Poussin), por sua relagdo com o sublime,
uma relagdo que se articula em dois niveis distintos.

1. Segundo Boileau, no sentido que lhe atribui Longino, o sublime € um je ne sais quoi na
medida em que pertence a “ordem da apresentag¢do” do discurso artistico em geral, ou seja,
o sublime reside num determinado estilo, ou recurso de estilo que se aproveita de
“circunstancias, singularidades e efeitos de sentido”, de um #kairos propiciado pelas
condigdes internas em que o objeto artistico é construido: é dito da ordem da
“apresentagdo” porque ¢ perceptivel pelo receptor da obra, que pode assim considerar
sublimes passagens de obras que em si mesmas (i.e., em sua totalidade orgénica) ndo sdo

13 . . I .
4 Mas, como assinala Boileau, sua apresentagio nio exige nem garante sua

sublimes
representagdo, visto que o sublime nessa acep¢do ndo é “alguma coisa que se prova e se
demonstra, mas alguma coisa que se faz sentir”. A apresenta¢do sublime como recurso de
estilo € indeterminavel precisamente porque ndo depende de um género, e nesse sentido
deve ser considerada um je ne sais quoi (Sublime Poussin, 192-3).

2. O segundo nivel de articulagdo entre o sublime e o je ne sais quoi pertence a ordem da
“razdo de seus efeitos”, i.e., da recepgdo por parte do espectador. Aqui o indeterminavel na
obra de arte ndo respeita mais a ordem retorica, mas desdobra-se surpreendentemente em
efeitos de impacto subjetivo. Marin: “a apresentagdo sublime € ela mesma sublime, € um
efeito/afeto sem diferenga articulavel, ndo € uma paixdo, mas o pathos de todas as paixdes;

ndo € uma emogdo, mas a mog¢do de todas as emogdes: em suma, um indefinivel, um

irrepresentavel, um inclassificavel” (193). Se antes a0 menos era possivel delimitar (ainda

"**Longino: “pois ndo ¢ a persuasio, mas ao éxtase que a natureza sublime conduz os ouvintes. Seguramente
por toda parte, acompanhado o choque, o maravilhoso sempre supera aquele que Visa a persuadir e agradar; ja
que o ser persuadido, na maior parte do tempo, depende de nds, enquanto aquilo de que falamos aqui,
trazendo um dominio e uma forga irresistiveis, coloca-se bem acima do ouvinte, e a pratica da invengdo, a
ordem e a organizagdo da matéria, nds as vemos aparecer penosamente, ndo a partir de uma passagem, nem
mesmo de duas, mas da totalidade do tecido de discurso; enquanto o sublime, quando se produz no momento
oportuno, como o raio ele dispersa tudo e de imediato manifesta, concentrada, a forga do orador”. Do sublime,

1.4.44.
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que ndo determinar) o sublime, agora nem mesmo isso resta, ¢ o espectador vé-se
imobilizado diante do que se descreve como “um desfalecimento da identidade do sujeito,
uma desapropriag¢do do sujeito a si mesmo” (193). O sublime € assim a nomeagéo do je ne
sais quoi, o termo conceitual que designa sem determinar ou circunscrever a anulagdo da
subjetividade pelo pathos artistico.

Ainda com Marin, acompanhemos as implica¢des artisticas do movimento
conceitual efetivado por Boileau. O je ne sais quoi seria um “fim da prépria arte que
designaria sua destinagdo e cessagdo”, ou nas palavras de Boileau, “o sublime € esse ndo sei
qué sem o qual a beleza ndo teria nem graga nem beleza”; “o sublime”, prossegue Marin,
“acrescenta-se a beleza como um suplemento, ele nomeia aquilo sem o qué a beleza nio
seria bela”; por fim, “a posi¢do, o lugar desse “ndo sei qué” esta no limite da forma bela, no
limite da forma bela que a ilimita, que € sua ilimitagdo, sua indefini¢do, mas que é o
espago, o lugar, a linha onde a forma encontra o limite” (Sublime Poussin, 194). A beleza
ndo conteria em si mesma o fundamento imanente de sua propria efetividade, dai a
importancia da indeterminag@o na obra de arte: é nela que residiria o principio animador da
beleza, sem o que esta ndo existiria. Ora, essas implicagdes propriamente estéticas nédo
deixam de remeter ainda a um fundamento metafisico preciso e que ¢ fundamental assinalar
para nossos propositos. Pois afirmar, com Boileau, que no sublime como acréscimo a arte
encontra sua beleza implica em negar a arte como mimesis: “néo €”, diz Marin, “a imitagdo
por semelhanga que faz o poeta e o poema, pois isso seria limitar a poesia apenas as agdes,
paixdes e caracteres humanos; a poesia, diferentemente das outras artes do discurso,
encontra sua fonte no entusiasmo, movimento natural do espirito levado pelas phantasiai
que lhe sdo apresentadas pela luz de um deus, de um génio ou de um demdnio” (Sublime
Poussin, 194-5).

Nisso tudo se reconhece o contrario mesmo do que Shaftesbury se esforga por
estabelecer. Contra a imanéncia da beleza, a transcendéncia do sublime; contra a
especificagdo natural de formas genéricas, a indeterminagdo constitutiva da forma; contra a
imitagdo natural de caracteres e agdes, 0 entusiasmo; contra a “transparéncia’, o
“obstaculo”, evocando a célebre expressdo de Starobinski sobre Rousseau. Se é claro,
assim, que o sublime de Boileau representa a negagdo da definigdo da arte por Shaftesbury,

0 que esta em jogo ndo € apenas o estabelecimento de um corpus para uma “teoria da arte”,
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mas a propria inteligibilidade do mundo, a transparéncia do design. O “verdadeiro mistério”
da arte é o processo de invengdo enquanto processo de selegdo e critica das formas que se

oferecem a mente do artista, € ndo num suposto “dom celestial” que a féormula je ne sais

135

quoi denomina sem explicar (Plastica, 7-8) O problema todo entdo gira em torno da

necessidade de determinar um sentido definidor da “arte natural” e da *“arte artistica” que
deve ser captavel numa exposicdo na prépria formagdo do objeto artistico’®. Nessa
perspectiva, a “ciéncia do desenho” € antes um 6rgdo da metafisica do que uma derivagéo
dela'’; e, se ¢ verdade que ela permite compreender racionalmente o “mistério da arte”,
deve-se entender que essa capacidade estende-se a toda arte, a arte humana como 4 arte da
natureza.

A importancia da ciéncia do desenho envia-nos assim a questdo do entusiasmo, que,
como se sabe, ocupa um lugar privilegiado na reflexdo de Shaftesbury, a ponto de por vezes
ser mesmo de sua filosofia ter sido, ndo sem motivos, descrita como “filosofia do
entusiasmo”, ainda que nem sempre se tenha explicado devidamente o que isso quer dizer,

que se tenha interpretado os textos de Shaftesbury para mostrar como e porqué estariamos

>A necessidade de tornar transparente o sublime artistico — da natureza e da obra de arte, entenda-se bem -, é
retomada por Kant em outra chave. Pois se o génio € condigdo de possibilidade da obra, e assim desfaz-se a
obscuridade da possibilidade de sua produgdo, o sentimento do sublime que arrebata o espectador, se bem
entendido, ¢ signo da imensiddo da lei moral, e assim é compreendido pela razdo ali onde a imaginagdo falha.
Ver Critica do Juizo, §§ 23-28.

10 comentdrio classico de Panofsky permite medir a distancia que separa Shaftesbury de Plotino e de uma
certa tradi¢do do platonismo: ‘“portanto, se a critica platonica censura as artes por fixarem continuamente o
olhar interior do homem nas imagens sensiveis, isto €, por lhe impedirem a contemplagdo do mundo das
idéias, a defesa que lhes consagra Plotino condena as artes a um tragico destino: dirigir o olhar interior do
homem sempre para além das imagens sensiveis, ou seja, abrir-lhe uma perspectiva para o mundo das idéias,
mas ao mesmo tempo veld-la. Enquanto imitagdes do mundo sensivel, as obras de arte sdo desprovidas de
uma significagdo mais elevada, espiritual, ou, se preferirmos, simbdlica; mas, enquanto manifestagdes da
Idéia, elas sdo entdo privadas de sua finalidade e sua autonomia préprias; e tudo se passa como se a teoria das
idéias, para ndo ter de abandonar o ponto de vista metafisico que & o seu, se visse obrigada em ambos os casos
a contestar a obra de arte”. /déia, 33-4.

“"Por isso ndo nos parece adequado falar, como Cassirer, numa derivagdo da “estética” a partir de uma
doutrina moral e outra do conhecimento (Platonic Renaissance in England, 195-6). Assim como, por outro
lado, ¢ exagerado dizer, como faz Dorothy Schlegel, que a “critica da arte” € mero pretexto para um ataque a

“revela¢do” (Shaftesbury and the French Deists, 3).
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diante de uma “filosofia do entusiasmo”. N&o € suficiente, para isso, apontar para o
nascimento dos temas desenvolvidos em seus textos “teéricos” na Carta sobre o
entusiasmo ou na versdo inicial de Os moralistas, intitulada O entusiasta socidvel'*®. Nao
queremos com isso propor aqui uma interpretagdo exaustiva da questdo, o que requereria, a
nosso ver, ndo apenas uma leitura cuidadosa de seus textos nessa chave, como ainda uma
referéncia a um quadro histdrico-politico determinado em que o problema do entusiasmo se

13 Mas ¢ possivel, sem desviar a analise para uma questio que ndo nos

pde na Inglaterra
cabe discutir aqui, mostrar como ela se situa em relagdo ao problema da ciéncia do design e
do je ne sais quoi.

A abertura da Carta sobre o entusiasmo € significativa porque introduz a questio
ndo do ponto de vista da inspiragdo profética que parece ter motivado o escrito e € discutida
amplamente em seu decorrer'*°, mas sim da inspiragdo poética, situada na perspectiva “dos
antigos”: “estabeleceu-se junto aos poetas o costume de se dirigir, na abertura de sua obra,
a alguma Musa: e essa pratica dos antigos angariou tamanha reputagdo, que até hoje
constatamos que € imitada constantemente. Ndo posso deixar de pensar, no entanto, que
essa imitagdo, aceita como moeda corrente por outros juizes, deve, num momento ou outro,
ter chamado a aten¢do de vossa senhoria (...) Deveis certamente ter observado nossos
poetas sob um constrangimento notavel, quando obrigados a assumir esse carater: e talvez
tenha indagado, por que a afetacdo (air) de entusiasmo, que convém a um antigo com tanta

graga, € tdo sem espirito e estranho num modemo” (Carta, 1.7). O entusiasmo € assim uma

80 estudo de Grean, Shaftesbury's philosophy of religion and ethics: a study of enthusiasm, embora correto
em diversas andlises pontuais, ndo apresenta uma interpretagdo da filosofia de Shaftesbury a partir do
entusiasmo, mas sim sobre o entusiasmo, i.e., como um tema, nio como motivo. Jaffro, ao contrario,
compreende o aporte da questdo adequadamente. Ver Ethigue de la communication et art d’écrire, op.cit.
"“’Para o entusiasmo como tema da filosofia inglesa dos séculos XVII e XVIII, o leitor pode consultar, com
proveito variavel, S. Tucker, Enthusiasm, a study in semantic change (1972); Heyd, Be sober and reasonable:
The critique of enthusiasm in the 17" and 18" centuries (1995); C. Hawes, Mania and literary style: the
rethoric of enthusiasm from the ranters to Smart. Cambridge, CUP, 1996. Sobre a dimensdo historica do
entusiasmo como fendmeno social e politico, o estudo de Christopher Hill, The world turned upside down
permanece como a referéncia obrigatoria.

"®Para a insergdo historica do texto de Shaftesbury, ver a introdugio de Wolff a sua edigio da Carta, An old-
spelling critical edition of Shaftesbury’s A letter concerning enthusiasm and An essay on the freedom of wit

and humour. Nova York, 1988.
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condi¢do em que o poeta se encontraria no momento da inspiragdo, a comunicagdo, pelas
musas, de um conteudo ou de uma verdade a ser exprimida na poesia. Dados os precedentes
estabelecidos nesta anélise, poderiamos dizer, portanto, que a comunicagdo das musas nada
mais seria do que a percep¢do inicial do poeta de que teria alcangado a ordenagdo das
formas que compdem o todo de sua obra a ser exprimida no seu “desenho”, a linguagem.
Afetacdo certamente, mas, ao menos no caso dos antigos, graciosa; por que entdo sua
inadequagdo num moderno? Shaftesbury prossegue: “mas, quanto a essa davida, vossa
senhoria logo se resolveria: e ela serviria apenas para que vos ocorresse uma reflexdo que
muitas vezes fizestes, em muitas outras ocasides; que a verdade é a coisa mais poderosa no
mundo, visto que até mesmo a prépria ficgdo deve ser governada por ela, e apenas pode
aprazer por sua semelhanga. A aparéncia de realidade € necessadria para tornar a
representagdo de qualquer paixdo agraddvel: e, para comover os outros, devemos primeiro
comover-nos nés mesmos, ou ao menos parecer comovidos, a partir de algum fundamento
provavel. Ora, como seria possivel que um moderno, que sabidamente nunca louvou Apolo,
ou teve divindades tais como as musas, possa nos persuadir a compartilhar de sua pretensa
devogdo, e levar-nos, por meio de seu falso zelo, a uma religido fora de época? Mas, quanto
aos antigos, € notdrio que derivaram tanto sua religido quanto a politica das musas da arte.
Qudo natural, portanto, ndo seria para qualquer um daqueles tempos, mas especialmente
para um poeta, se dirigir, em rasgos de devog@o, a essas reconhecidas patronas do engenho
(wit) e da ciéncia (science)? Aqui o poeta pode com probabilidade fingir um éxtase, ainda
que ndo o sentisse: e, mesmo supondo que fosse mera afetagdo, se pareceria, no entanto,
com algo natural, e ndo poderia deixar de aprazer” (Carta, 1.7-8). A simulagdo da
inspiragdo divina é permitida porque se trata de recurso retorico para a comogdo do leitor,
recurso que somente cabe, no entanto, para aquele que realmente sente o €xtase da criagdo
em si mesmo. Para os antigos, essa seria mais uma questdo de analise do que de
investigacdo: pois o €xtase interior da criagdo era real, na medida em que encontrava
respaldo numa religido onde o culto dos deuses era idéntico ao culto da ordem e da beleza.
De outra maneira: a criagdo poética na antigiiidade seria, ela mesma, ato religioso; ou, se se
preferir, o culto e a crenga religiosos seriam, eles mesmos, poéticos.

Num caso, o chamado divino € pela inser¢do na ordem, pela consideragédo do telos

que organiza e dispde a ordem divina da natureza a partir de seu interior; no outro, a
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pretensdo a superioridade, a posigdo privilegiada que se arroga o profeta supostamente
favorito da divindade. Shaftesbury censura no entusiasmo religioso seu carater
intrinsecamente anti-sociavel. Para que a sociabilidade humana seja elevada a poténcia do
designio da natureza, é preciso que, na esfera politica, da sociabilidade em vias de cultivo,
seja observado o pressuposto de que todos os homens situam-se no mesmo nivel de
acessibilidade em relag@o a verdade religiosa, sem que alguns tenham o privilégio do papel
intermediario entre o restante dos homens e uma suposta “revelagdo”. A censura dirige-se
implicitamente a toda religido estatudria, mas também ao ateismo enquanto principio de
crenga que anima uma seita filosofica (como, no entender de Shaftesbury, € o caso do
epicurismo): “Eu questiono mesmo se alguma coisa, além do mau humor, pode ser a causa
do ateismo. Pois ha tantos argumentos para persuadir um homem de humor correto que,
quanto ao que importa, todas as coisas sdo generosamente e bem dispostas, que seria
impossivel que ele tivesse tdo pouca estima pelas coisas, a ponto de imaginar que todas elas
se sucedem fortuitamente, € que o mundo, por mais veneravel e sabia que seja a face com
que se apresenta, ndo tivesse, em si mesmo, sentido ou significado. Portanto, estou
persuadido de que nada, além do mau humor, pode alimentar pensamentos desagradaveis
de um supremo condutor. Nada pode nos persuadir de casmurrice ou amargura num tal ser,
sendo o sentimento prévio de algo desse gé€nero quanto a nds mesmos. E, se receamos
trazer o bom humor a religido, ou pensar com liberdade e cordialidade num objeto tal como
Deus, é porque concebemos o objeto tal como nés mesmos, e dificilmente podemos ter uma
no¢do de majestade e grandeza sem que a cerimoniosidade e a morosidade as
acompanhem” (Carta do entusiasmo, 23). A ilus@o antropomorfica que reside na projecéo
transcendente da divindade opera também na negagdo absoluta da divindade: assim como o
profeta arroga-se o privilégio da comunicagdo divina, traindo com isso uma presungdo de
seu carater, o ateu é entusiasta porque se coloca na posi¢do de quem decifrou um mistério
tdo distante da compreensdo humana — que a totalidade ndo tem sentido — a ponto de negar

a propensdo da espécie ao belo qualquer relevancia'*'.

141 . s . . . . . P .

O comentdrio de More a respeito das afinidades eletivas entre entusiasmo religioso e ateismo € um primor
de perspicacia e ironia: “Ateismo e entusiasmo, mesmo que paregam OpoStos extremos um ao outro, no
entanto concordam em muitas coisas. Deixando de lado sua conspirag@o contra o verdadeiro conhecimento de

Deus e da religido, ¢ comum que sejam cultivados, em sucessdo, numa mesma predisposi¢do. Pois 0 mesmo
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Ndo se trata, no entanto, de denunciar o entusiasmo religioso que os
autodenominados profetas com tanto fervor assumem, mas sim de penetrar na logica que
anima essa postura. A Shaftesbury nao interessa suprimir esse desvio em relagdo a
ortodoxia religiosa precisamente porque esta também padece do mesmo mal, a proje¢do
antropomorfica de uma deidade que controla o0 mundo como se este fosse uma criagdo
exterior a ela. O fervor religioso por si mesmo ndo ¢ condenavel (suas vitimas “nfo tém a
no¢do correta”), por sua vez, porque traz um germe de verdade, a ligagdo do homem a um
principio supremo, que no entanto ¢ distorcido pela projecéo transcendente'*%. Ele nio deve
ser abandonado, mas antes cultivado, e sua rejeigdo traz um perigo: “tente filosofar nesse
registro, € veja o que acontece. Corrija a idéia vulgar. Prive a deidade de tudo que
consideramos felicidade e bem: retira dela o que reconhecemos como poder, o que
louvamos como supremo e poderoso: o que resta? Qual ndo seria o efeito? Onde poderia
residir a piedade? Onde a adoragdo, a reveréncia, a estima? De que maneira poderiamos
admirar ou respeitar um tal ser a ndo ser comparando-o a um grande principe ou a um
homem digno? --- Ora, qual o remédio, qual a cura? --- Somente isto: considerar o que ¢
excelente e bom, € o que ndo €. (...) Numa palavra: se quisermos assumir e admirar a
deidade; se quisermos abrir caminho para a verdadeira veneragdo, honra, admiragdo ou
estima; ou atribuimos a ela o que admiramos como bom e excelente: ou ndo mais
admiraremos como boas e excelentes as coisas que ndo podemos lhe atribuir” (Exercicios,

Deidade, 117-18). O embate com o antropomorfismo € explicito e necessario: compreender

temperamento que leva um homem a dar ouvidos aos comandos magisteriais de uma fantasia sobrecarregada
em detrimento das calmas e cautelosas sugestdes da livre razdo, ¢ um hospedeiro que, em outro momento,
acolhe e protege esses convidados malignos (...), que ndo se contentam e refestelar-se altermadamente, mas
nutrem um ao outro instalando-se em muitas pessoas. Pois a pretensdo do ateu a perspicéacia (wit) e a razdo
natural confirmam que a razio ndo € um guia seguro até¢ Deus: e o entusiasta, que toma com firmeza os
devaneios de sua propria fantasia tumultuada por principios inegdveis do conhecimento divino confirma o
ateu, para quem a religido e a nogdo de um Deus ndo passam de incomodos de uma melancolia encrenqueira”.
Enthusiasmus triumphatus, p. 1.

"“’Shaftesbury concede mesmo a “superstigdo modemna’ a vantagem histérica em relagdo a formas barbaras
(no sentido de ndo-gregas) de religiosidade: “se a supersticdo modema te perturba,; agradega por ndo ser
indiana e barbara; que ndo envolva sacrificio humano; que ndo sejam druidas. Entrementes, imites a
castidade, decéncia e santidade dos Antigos: lembre-se de Xenofonte: de Marco: de Socrates e de suas tltimas

palavras” (Exercicios, Deidade, 118).
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a deidade a partir de um “grande homem” ndo é projetar nela o que é humano, mas antes
ver no humano o que € divino.

Entende-se agora a dificuldade com que o poeta moderno se vé as voltas. A
atividade a que se dedica € separada da religido de seu tempo assim como, nesta, os homens
separam-se da divindade, procurando-a noutro lugar que nio dentro de si mesmos. Superar
a religido da transcendéncia e instituir o culto da beleza, essa ¢ a tarefa do poeta, cuja
importidncia e dificuldade ndo deve, no entanto, ser encarada como signo de uma
decadéncia em relagdo ao antigos, mas sim da grandeza do desafio dos modernos. Nao
deixa de ser curioso, portanto, que o renascimento da linguagem das formas tenha sido
propiciado precisamente ali onde o dominio da superstigdo € o mais feroz e impiedoso: “é
triste considerar que a ascensdo ocasional da pintura se deu principalmente no principado
papal, pois seu aperfeigoamento e cultivo dirigiu-se inteiramente para alimentar e sustentar
a superstigdo, por meio de formas horriveis e a exaltagdo da paixdo vil da moderna devogéo
mendicante e do entusiasmo ignébil” (Plastica, 93). O surgimento da pintura
“infelizmente” se da sob a égide da supersti¢do catdlica, que, no entanto, pelo culto das
imagens banido no protestantismo, conserva o germe que permite o crescimento da
linguagem plastica. Deveriamos entdo nos surpreender com esse elogio do “papismo”, que
Shaftesbury, como bom whig, pessoalmente sempre detestou? Ndo, se lembrarmos que,
afinal, o que importa é ter sempre em mente uma “outra relagdo”, que permite vislumbrar
um sentido para além das configuragdes aparentes que o impulso em dire¢do ao divino
assumem entre os homens. A transparéncia do design nao se institui pela rejeicdo das
formas que adquirem relevo na linguagem da transcendéncia, mas antes por um trabalho
interior a linguagem que permite a absor¢do do que se manifesta como ideologia no interior
do verdadeiro discurso — pldstico — que adere a totalidade e desvela seu sentido por meio de
uma atividade formante. Da mistificagdo da divindade a transparéncia do design, percorre-

se o caminho que leva do fanatismo cego ao entusiasmo clarividente'®.

"Deve-se a Laurent Jaffro a compreensdo exata da dimens3o do entusiasmo na filosofia de Shaftesbury: “um
dos principais interesses da teoria das fleeting forms para uma investigagdo sobre o entusiasmo €& que, ao
ilustrar perfeitamente o principio de personificagdo, ela sugere, por outro lado, a Gnica saida possivel da
indiferenciag@o primitiva” (p. 88). Essa leitura, reforgada pelo texto de Pldstica e da propria Carta sobre o
entusiasmo, é particularmente sugestiva para uma interpretagio sistematica da filosofia de Shaftesbury: A

questdo do entusiasmo € central ali precisamente porque se trata de uma manifestagio da mente que
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A reserva de Filocles em relagdo ao sentimento do entusiasmo €, certamente,
legitima: “todos aqueles que imergem nessa via romdntica sdo considerados como pessoas
inteiramente fora de si (out of their wits), ou entdo exaltadas por melancolia e entusiasmo.
Reconhego que sempre que vi a minha fantasia trilhar essa via, controlei-me, sem saber o
que me possuia quando fui passionalmente atingido por objetos desse género” (Moralistas,
3.2.101). O retiro solitario €, por um lado, adequado ao entusiasta, porque significa o
reconhecimento de que sua condi¢gdo ndo € comunicdvel. Ao invés de arrogar-se uma
posic¢do de superioridade, o entusiasta reflete sobre sua condigdo especial em busca de sua
regulagio. E importante que se observe que nio se trata de rejeitar ou afastar o entusiasmo,
mas antes de modifica-lo, para que se torne principio de produg¢do de uma verdade, e ndo se
apresente enquanto tal, sucessdo descontrolada de manifestagdes sem telos discernivel. A
passagem do entusiasmo religioso ao entusiasmo sociavel significa transformar o
entusiasmo em algo comunicéavel na esfera da enunciagéo racional do mundo. Se na religido
0 entusiasmo comunica-se como um surto que se espalha em meio a multiddo, na arte
pictdrica ele reside no processo de produgdo, e sua comunicagdo se da pelas formas que
compdem o todo resultante desse processo. Num caso, o que se dissemina € epidemia; no

outro, assentimento 144

permanece no terreno da indiferenciagdo. A critica é o que permite direcionar esse impulso, transformando-o
em forma formante; mais ainda, no entusiasmo residiria o principio de toda atividade formante da mente
humana e, assim, poderia ser considerado como principio fundamental da possibilidade de naturalizagio do
homem.

'“‘Sabe-se o proveito que Kant tirara dessa ligdo. Se a Reflexdo 6050 (Von der philosophischen Schwdrmerei)
ainda situa o entusiasmo no mesmo campo do dogmatismo em metafisica, compreendendo-o a partir de um
apego descuidado a nogdo de “intuigdo intelectual” (como no escrito satirico Sonhos de um visiondrio, 1765),
a intervengdo de Kant na polémica entre Mendelssohn e Jacobi (o Pantheismusstreit) por meio do optisculo
Que significa orientar-se no pensamento? (1786) vai além e aponta para as implicagdes politicas do
entusiasmo filoséfico, também presentes na digressdo sobre Platdo no § 62 da Critica do Juizo. Mas Kant,
como bom discipulo de Shaftesbury, sabe que o entusiasmo nd@o pode nem deve ser extirpado, mas
redirecionado: ¢ assim que o Conflito das Faculdades falara, em 1797, num entusiasmo legitimo como
sentimento interno que acompanha a reflexdo do Juizo que se vé obrigado, diante da Revolugéo na Franga, a
uma compreensdo da Histéria (ja podemos utilizar o maitusculo) como palco do aperfeicoamento moral da

Humanidade.
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A sugestdo que apresentamos no inicio de nossa andlise parece assim ser reforgada
pela consideragdo do entusiasmo. O germe de verdade desse arrebatamento que se
manifesta na religido reside no impulso intuitivo em diregdo ao divino, que, uma vez
modulado pela linguagem das formas, abandona a ilusdo da transcendéncia para mostrar ao
homem a divindade em si mesmo'*®’. Se Shaftesbury vé no senso moral a disposigdo natural
que impele o homem 2 beleza e a ordem, e cujo cultivo leva a uma compreensio racional
onde beleza e ordem passam a ser atributos da totalidade, o entusiasmo € o grau superior
dessa progressdo, onde a compreensdo torna-se, nas palavras de More, “sagacidade divina”
que contempla a ordem a partir da perspectiva do telos imanente que a anima, possibilitada
pela agdo moral: “é impossivel que uma ordem divina como essa scja contemplada sem
éxtase e rapto; pois mesmo nos objetos mais comuns da ciéncia e das artes liberais o que

concorda com a justa harmonia e propor¢do transporta aqueles que tém algum

conhecimento ou pratica nelas” (Investigagdo, 1.3.225)".

0 espirito da andlise do entusiasmo por Shaftesbury ¢ o mesmo que orienta Locke, mas os resultados sdo
significativamente diferentes, como mostra o diagndstico que Locke apresenta para o que considera uma
perturbagdo a ser tolerada, mas que confronta a verdade da razio e da religido revelada: “entendo
propriamente por entusiasmo aquilo que, ndo se fundando nem na razfio, nem na revelagdo divina, mas surge
dos enganos de um cérebro fervilhando, mesmo assim opera, uma vez estabelecido, sobre a persuasio e as
agdes dos homens mais poderosamente do que razdo, revelagdo divina ou ambos: pois os homens obedecem
mais prontamente aos impulsos que recebem de si mesmos; e agem mais vigorosamente quando levados por
um movimento natural. Pois o poder do engano, como um novo principio, leva tudo consigo uma vez tenha
suplantado o senso comum, e liberado-se de todo constrangimento da razdo e limite da reflexdo, e tenha se
instituido como autoridade divina, com a colaboragdo de nosso préprio temperamento e inclinagdo” (Ensaio
do entendimento humano, 4.19.699).

S0 entusiasmo afasta-se da “inspiragdo divina”, pois resulta antes do processo de realizagio de uma
potencialidade natural. No quadro da produg@o artistica, isso introduz uma ressalva fundamental: o artista ndo
¢ “inspirado” pela natureza, mas antes recebe dela uma “propensdo”. Shaftesbury retoma assim a exigéncia
aristotélica: “‘sendo, pois, a imitagdo propria da nossa natureza, os que ao principio foram mas naturalmente
propensos para tais coisas, pouco a pouco, deram origem a poesia, procedendo desde os mais toscos
improvisos (...) A poesia tomou diferentes formas, segundo a diversa indole particular [dos poetas]. Os de
mais alto 4nimo imitaram as a¢des nobres, e dos mais nobres personagens; e os de mais baixas inclinagdes
voltaram-se para as agdes ignobeis” (Poética, 4.15; 16. 1448 b). Desde as formas mais toscas, a imitagdo se
especifica, e dai procede a realizagdo de toda potencialidade inscrita na forma, processo que a define

enquanto tal.
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A afirmagdo do entusiasmo como sentimento da compreensdo mais essencial do
todo implica, portanto, numa recusa das analogias da metafisica presa a transcendéncia, que
ndo servem nem mesmo como descri¢do aproximada do cariter da divindade: “Pode-se
dizer que aquele que age perfeitamente ¢ semelhante a um excelente gedbmetra; a um bom
arquiteto, que escolhe o lugar e os materiais destinados a construgdo da maneira mais
vantajosa, sem deixar nada de discordante, ou que seja destituido da beleza a que é
suscetivel; a um bom pai de familia, que emprega seus bens de maneira a ndo deixar nada
inculto ou estéril; a um habil condutor que escolhe o caminho menos acidentado possivel; a
um sabio autor que dispde o maximo de realidade no menor volume possivel” (Leibniz,
Discurso de metafisica, 3.31). A série de analogias porque invoca sempre a relagdo de
transcendéncia entre o criador e sua obra, e implica, nos termos de Shaftesbury, uma
relagdo artesanal e ndo propriamente artistica. Ausente do elenco aproximativo de Leibniz,
o artista é invocado pela imagem, que ja sabemos ser inaceitavel para Shaftesbury, do
artesdo.

Como Shaftesbury, Leibniz também recusa os “inovadores mais recentes [os
espinosistas], cuja opinido € de que a beleza do universo e a beleza que atribuimos as obras
de Deus ndo passam de quimeras dos homens, que concebem Deus tal como a si mesmos”
(Discurso, 1.27). Banir a beleza do mundo como mera ilusdo € certamente inaceitavel; mas
onde Shaftesbury concede a Espinosa, no carater imanente da divindade ao mundo, essa
concessdo sO € possivel porque acompanhada de um esforgo critico de compreensdo do
telos imanente ao mundo. A critica da impostura implicita no je ne sais quoi na arte vale

também para o je ne sais quoi na religio transcendente, sempre entusiastica'®’. Por isso, a

"“TPara as implicagBes politicas do je ne sais quoi ver Arantes, “Quem pensa abstratamente?”. O autor
corretamente identifica no apego a esse “elemento de imprecisdo”, no gosto como na politica, um trago do
conservadorismo que marca a reflexdo “moderna (isto &, inglesa)” e culmina nas consideragdes de Burke
sobre a tdo temida Revolug@o Francesa. Note-se, de passagem, que o esquecimento em que cai a filosofia de
Shaftesbury na Inglaterra apos o século XVIII parece tributdrio da disseminagdo desse conservadorismo que
relega a tradi¢@o republicana e radical a um segundo plano sem expressédo politica e nem mesmo intelectual.
Basta pensar no triste caso de Wordsworth e Coleridge, cujo entusiasmo pela Revolugdo logo recrudesceria
no conservadorismo rory de pior tipo. Por outro lado, o radicalismo de Blake, largamente inspirado em
Milton, ndo mostra nenhum tipo de preocupagdo propriamente politica, e seus desvarios permanecem no

terreno seguro do misticismo. Se ¢ mesmo assim, em Shaftesbury temos um dos derradeiros interlocutores
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convergéncia que Shaftesbury leva a cabo entre a atividade artistica e a atividade moral, a
linguagem das formas e o rigor do conceito, nem mesmo se pde para Leibniz como projeto:
“quando consigo reconhecer uma coisa entre outras, sem poder afirmar no que consistem
suas diferengas ou propriedades, o conhecimento ¢ confuso. E assim que por vezes sabemos
claramente, sem duvida de qualquer tipo, se um poema ou um quadro € nem ou mal feito,
pois ha um je ne sais quoi que nos satisfaz e nos toca” (Discurso, 24.69)"*®. Conceder lugar
a um principio articulador que se sabe presente mas nédo se € capaz de determinar € dar
razdo a Espinosa: pois entdo o je ne sais quoi pode ser revertido em projegédo
antropomorfica. Nio se trata tanto de um apego a beleza como meio de compreensdo da

totalidade, mas o belo € para Shaftesbury a propria possibilidade de expressdo e

compreensio da verdade do todo'*.

articulados de um tipo de expressdo politica que o pacto conservador tratou de banir da Gra-Bretanha até os
dias de hoje.

"®As afinidades entre Leibniz e Shaftesbury sdo tema antigo. O proprio Leibniz ndo hesita em apontar para as
afinidades que vé entre a Os moralistas e sua Teodicéia: “encontrei ali a expressdo quase inteira de minha
Teodicéia, antes que esta viesse a luz. O universo inteiro como uno, sua beleza e harmonia universal, a
dissipagdo do mal real em relagdo ao todo, a unidade das verdadeiras substdncias, a grande unidade da
substincia suprema da qual todas as outras emanam — tudo isso € mostrado sob a mais bela luz que ha no
mundo. Faltam apenas a harmonia pré-estabelecida, o banimento da morte € a redugdo da matéria, ou do
multiplo as unidades ou substincias simples”. Leibniz a Coste, 03/05/1712. Briefwechsel, p. 429-430. Que um
estudioso moderno possa reafirmar sem mais essa suposta identidade €, no entanto, surpreendente: “de
maneira geral, Os Moralistas é um ensaio que expde a filosofia do otimismo, e Leibniz, cuja Teodicéia
aparece no ano seguinte, declarou que antecipava a maioria de suas teorias”. Brett, The third Earl of
Shaftesbury: a study in 18" century literary theory, p. 63. Contra essa interpretagdo, ver Jaffro, Etique de la
communication, passagem op. cit.; para uma andlise detalhada da questdo, ver Bacharach, Shafiesburys
Optimismus und sein verhciltnis zum Leibnizschen (1912).

YA observagio de Cassirer, na intengdo adequada, permanece mais proxima de Leibniz do que de
Shaftesbury: “a mais pura harmonia entre o homem e o mundo € possibilitada unicamente por meio da beleza.
Pois entdo o homem ndo apenas compreende mas experimenta € sabe que toda ordem e regularidade, toda
unidade e lei dependem de uma mesma forma original presente imediatamente no homem e em todas as
outras criaturas. A verdade do universo como que se pronuncia pelo fendmeno (sic) da beleza; deixa de ser
inacessivel e assume um meio de expressdo, uma linguagem na qual o significado da verdade, seu verdadeiro

logos, € completamente revelado”. Filosofia da llustragdo, 314-15.
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A distdncia que separa a exposi¢do filoséfica — entendida como sistematica no mau
sentido, i.e., artificial — da exposigdo artistica enquanto verdadeiro 6rgdo da filosofia é o
que impede a uma qualquer compreensdo do que estd em jogo, € permite a outra uma
sistematicidade artisticamente constituida que adere a estrutura do real: “por isso Hobbes e
Locke s@o 0 mesmo homem, tém no fundo o mesmo génio: ‘a beleza néo € nada!’; a virtude
ndo ¢ nada — E assim ‘a perspectiva ndo € nada, a musica ndo é nada’ — Mas nelas encontra-

se a realidade mais importante das coisas, especialmente a beleza e a perfeigdo da ordem”

(Plastica, 73). A linguagem das formas ¢ a tUnica possivel para a filosofia' .

'Se na Carta sobre o desenho a pintura recebe o adjetivo de “ciéncia vulgar” (p. 1), o preficio a Pldstica
afirma que a consideragdo da pintura “destes caracteres secundirios ou sub-partes” tem como objetivo
“sustentar os caracteres mais elevados (...) Presume-se que os assuntos de que aqui se trata ndo digam respeito
a mais do que os prazeres e diversdes ordinarias do mundo elegante. Mas, por mais que sejam assim
considerados; se nosso autor tiver a boa fortuna de torma-los mais especulativos, e, em verdade mais
adequados ao gosto e ao juizo, terd motivos para contentar-se com sua empresa” (Pldstica, 96). No
comentario de Piselli, “os caracteres secundérios s@o a esséncia traduzida na linguagem da forma pictérica e
poética; eles constituem a verdade plastica que eleva a pintura da posig@o de inferioridade a especulagao

filosofica” (Shaftesbury: estetica e cosmologia, p. 455). Se mantidas exclusivamente como assunto do mundo
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5. Conclusio. A Filosofia ou o Ideal da Critica.

Naquilo que se chama filosofia da arte falta
habitualmente uma das duas: ou a filosofia, ou a arte.
Friedrich Schlegel, Lyceum, fragmento 12.

Traduzido por Marcio Suzuki.

E célebre a distingio que Locke propde, em seu Ensaio sobre o entendimento
humano, entre engenho (wit) e juizo (judgement): “se dispor de nossas idéias prontas na
memoria consiste a prontiddo do talento (quickness of parts); em té-las sem confusdo, e na
capacidade de distinguir com precisdo (ricely) uma coisa de outra, quando a diferenga entre
elas ¢ minima, consiste, em grande medida, a exatiddo do juizo e a clareza da razdo que se
observa mais em alguns homens do que em outros. Por isso talvez tenha sentido a
observagdo segundo a qual os homens que tém muito engenho € memorias & mio nem
sempre t€ém o juizo mais claro, ou a razdo mais penetrante. Pois como o engenho consiste
principalmente em reunir as idéias e em conjuga-las com rapidez e variedade, quando entre
elas se encontra uma semelhanga ou congruéncia qualquer, compondo assim retratos
(pictures) e visdes agradaveis na fantasia: o juizo, ao contrario, reside precisamente no
outro lado, na separagdo cuidadosa de uma idéia da outra, quando entre elas se encontra
uma diferenga minima, evitando assim que a similitude nos engane e a afinidade leve-nos a
tomar uma coisa pela outra. Esse procedimento € contrario a metéfora e a alusdo, nas quais
principalmente residem o entretenimento e o agrado do engenho” (Ensaio, 2.11.156). Essa
defini¢do fez escola, mas nem por isso se esgotou seu significado, que vale analisar ainda
uma vez.

Qual ¢ sua fun¢do no argumento do Ensaio? Distinguir entre engenho e juizo é
importante porque para o conhecimento adequado das idéias e de suas relagdes € preciso
discernir entre elas, para que a “similitude” a “metafora” e a “alusdo” ndo nos deixem
tomar uma coisa pela outra somente porque entre elas parece haver uma afinidade. Mas de
onde vem que nos deixemos levar pelo engenho e ndo pelo juizo; por que o primeiro é mais

convincente do que o segundo? Locke: “o engenho atinge a fantasia com tanta vivacidade,

elegante, as formas plasticas permanecem secunddrias; quando se procura por sua verdade com gosto e juizo,

descobre-se ali a expressdo mesma dos caracteres primarios que concernem 2 filosofia.
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e assim € tdo aceitavel para as pessoas, porque sua beleza aparece a primeira vista, € ndo se
requer esforco do pensamento para examinar se ali se encontra verdade ou razdo. Sem
inquirir mais, a mente descansa satisfeita com o agrado do retrato e a jovialidade da
fantasia” (idem, 156-7). O engenho seduz, enquanto o juizo requer esfor¢o: o agrado da
beleza opGe-se sorrateiramente a verdade e a razio, e por isso deve ser evitado quando se
trata do conhecimento das idéias. Locke separa, portanto, a fungdo “estética” da fungdo
“epistemoldgica” da mente, e a beleza ¢ relegada ao mero agrado, um papel importante,
sem duvida, mas inteiramente distinto da seriedade do conhecimento*".

Se essa disting@o justifica-se no interior do argumento de Locke, ela responde, por
outro lado, a um problema que se pde no interior na linguagem. Pois a defini¢do do wir
como “engenho” tem por fun¢do determinar o seu campo semantico e evitar qualquer tipo
de dubiedade em seu significado. Locke sabe muito bem que isso € necessario precisamente
porque, quando fala num wir, a lingua inglesa estd longe de atribuir a esse termo um
significado especifico. Que se tome, por exemplo, sua entrada no Diciondrio de Johnson,
publicado anos depois do Ensaio de Locke, e se percebera a dificuldade da questdo: “Wir.
1. Os poderes da mente; as faculdades mentais; o intelecto. Esse € o significado original. 2.
Imaginagdo; prontiddo da fantasia. (Locke). 3. Sentimentos produzidos pela prontiddo da
fantasia. 4. Homem fantasioso. 5. Homem de génio. 6. Senso; juizo. 7. Mente solida;
intelecto imperturbado”. O significado de Locke, apresentado no terceiro item (e cuja
origem Johnson atribui a Locke) insere-se numa gama de outros significados que por vezes,

como em 3. e 4., o reforgam, mas no mais das vezes desautorizam expressamente o uso

"*'Locke ndo é o criador da distingdo entre wit e juizo, nem da valorizagio do segundo em detrimento do
primeiro. Ambos se devem, de fato, a Bacon: “A maior e provavelmente mais radical distingdo entre a
disposigdo de diferentes homens para a filosofia e as ciéncias é esta, que alguns s3o mais vigorosos e ativos na
observagdo das diferengas entre as coisas, enquanto outros observam suas semelhangas; pois uma disposigéo
firme e aguda (steady and accute) consegue fixar seus pensamentos, detendo-se e s¢ apegando a um ponto em
meio a todas as sutilezas de diferenga, enquanto que aqueles que sdo sublimes e raciocinadores (discursive)
reconhecem e comparam até mesmo as semelhangas mais delicadas e gerais; e cada um deles incorre em
excesso quando se detém em distingdes sutis ou em sombras de semelhanga”. Novum Organum, 1.55. Ndo
custa lembrar que a distingdo entre esses talentos ocorre precisamente no momento em que Bacon discute a
idolatria que perturba a imagina¢do: na filosofia da natureza como na poesia, no juizo como no wit, a
deméncia permanece na fronteira ndo tanto como um “outro” da razdo, mas antes como modulagdo da

racionalidade.
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proposto por Locke: pois se definirmos wit em relagdo a fantasia, ndo podemos afirmar que
se trate do “intelecto”, do “juizo” ou do “génio”.

Mas ndo € necessario aceitar, com Addison'sz, a operagdo proposta por Locke. Com
efeito, Shaftesbury nio apenas a recusa como procede a uma exploragdo do significado do
wit que visa dar conta das potencialidades que serdo exprimidas na competente organizagéo
do verbete de Johnson. O argumento do Ensaio sobre o wit e o humor situa, a partir do
proprio titulo, o wit em relagdo ao humor, um género especifico de humor que logo €
definido como “zombeteiro” (Wit e humor, 1.1.37). Shaftesbury indaga: por que recear o
humor zombeteiro, esse wit que se volta contra a seriedade? Recusando que ele seja de
alguma maneira legitimo, “poderiamos ser acusados de ignorancia deliberada e idolatria
cega, por tomarmos opinides sem mais, consagrando em nés mesmos nogdes idolatras que
ndo nos dispomos a desvelar ou expor a luz do dia. Mas elas podem ser monstros, € ndo
divindades ou verdades sagradas, mantidos por vontade propria em algum recesso obscuro
de nossa mente” (idem, 38). O problema se pde entdo na esfera de opinides que dizem
respeito a religido: aceitd-las sem que sejam oferecidas ao exame dos outros implica no
risco de se tomar por divindades imagens monstruosas; pois trata-se aqui de imagens: “os
espectros poderdo impor-se sobre nos enquanto nos recusarmos a mostra-los de todas as
maneiras, exibindo seus contornos e complei¢des sob todas as luzes” (idem). Opinides:
religiosas sdo imagens que se alojam na fantasia, e que, precisamente por se revestirem do
manto da seriedade religiosa, se arrogam o direito de ali se instalarem sem um exame

prévio que possa determinar sua legitimidade.

>No Spectator, nimero 62, Addison retoma e reafirma a oposi¢io entre wit € judgement explicitamente a
partir de Locke. Mas nem por isso se apega a ela, pois reconhece que “nada é tdo admirado e tdo mal
compreendido quanto o wif”, e a oposi¢do ao juizo define wit unicamente numa de suas relagdes. Ver
Spectator, nos. 35, 58, 62. Certamente a contragosto de Locke, a discussdo da questdo por Addison ja
privilegia o territério da criagdo poética, ndo mais o conhecimento da natureza. Por isso mesmo, quando
reaparece em Sterne, a disting@o é motivo de troga escatoldgica: “pois engenho e juizo nunca andam juntos
neste mundo, visto serem duas operagdes muito diferentes entre si, tanto quanto leste € oeste. — Assim €, diz
Locke, - assim também s3o o peidar e o solugar, digo eu”. Tristram Shandy, livro 1II, “Prefacio”. A
possibilidade da tirada vem do fato de o préprio narrador embaralhar o uso das duas faculdades a tal ponto

que a distingdo entre elas perde o sentido.



Como entdo saber se elas sdo verdadeiras ou ndo? Ora, “supde-se que a verdade
consiga suportar todas as luzes, e aquilo que s6 pode se mostrar sob uma certa luz ¢
questionavel. E uma das principais luzes, ou meios naturais, pela qual as coisas devem ser
vistas para obter um reconhecimento definitivo, é o ridiculo, ou a maneira de prova pela
qual discernimos o que € apto a zombaria num assunto qualquer” (idem). Entendamos o
alcance dessa proposi¢do: pois aqui ndo se trata apenas de defender o direito a uma certa
prética social, zombar da opinido alheia. Por que o ridiculo é escolhido dentre as possiveis
luzes sob as quais a opinido deve ser examinada? Por que néo o discernimento de Locke? O
abrigo nos “recessos obscuros da mente” justifica-se, na opinido religiosa, por se tratar de
um “assunto sério”: com efeito, como zombar da divindade? Mas se o assunto é mesmo
sério, e a opinido, verdadeira, porque temer a investida? Por que ndo fazer como Socrates, e
comparecer a encenagdo das comédias de Aristéfanes em que até mesmo sua aparéncia era
vitima de zombaria? O privilégio do ridiculo reside, por um lado, em que sua violéncia € a
arma mais eficaz contra a violéncia da impostura, € a mais inofensiva contra a solidez da
opinido legitima. Mas ha ainda um outro elemento fundamental, que se compreende na
definigdo aristotélica do ridiculo, inserida em outra definigdo, a da espécie poética comédia:
“a comédia é imitagdo de homens inferiores; ndo, todavia, quanto a toda espécie de vicios,
mas sé quanto aquela parte do torpe que € o ridiculo. O ridiculo € apenas certo defeito,
torpeza anodina e inocente; que bem o demonstra, por exemplo, a mascara cdmica, que,
sendo feia e disforme, ndo tem dor” (Poética, 5.22.1449 a). A comédia, como Aristdteles a
define, € espécie de imitagdo, e o imitar € “congénito no homem (...) propria da nossa
natureza” (idem, 4.13; 15. 1448 b). O ridiculo é assim uma espécie de discernimento
natural, e, por isso mesmo, o wit é engenho, mas também discernimento, faculdade de
regulagdo das fantasias e de sua justa ordenagdo quando quer que elas se disponham numa
organizagdo monstruosa, nao divina'®.

A relevancia do wit na modulagdo das fantasias fica clara quando se pensa no

desdobramento dessas fantasias em géneros. Locke tinha razio em assinalar que o wir é

153 : . . L . . R
Nio € fortuito que a questdo seja posta a partir da imitagdo cénica, pois o mis-en-scéne faz parte do
movimento de esclarecimento que caracteriza o wit e a critica em geral, como bem observa Badelon: “o por-

em-cena € muito claro, e refere-se indiscutivelmente a um duplo objetivo da ‘prova do ridiculo’: a
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uma capacidade de atingir e aprazer a fantasia, mas deixou de lado o mais importante: por
meio dessa capacidade de ligagdo com a fantasia, o wit consegue penetrar nela e mostrar o
que ali é legitimo ou ndo. Assim como no soliloquio a ordenagdo das fantasias nio é
rejeigdo delas, mas exploragdo semantica, o wif surge como instrumento critico capaz de
apontar para o ridiculo que vive sob o manto da pretensa seriedade, permitindo assim que
uma verdadeira seriedade possa ser pensada e instituida. Considerando os géneros da
poesia, Shaftesbury acompanha Aristdteles e nota que, se a tragédia “atingiu seu fim e
aparentemente consumou-se em si mesma” como género, 0 mesmo ndo pode ser dito da
“comédia, que ainda resta inacabada” (Solilogquio, 2.2.129). Os motivos desse
descompasso: “por mais perfeitos que fossem os génios (wits) da comédia quanto ao estilo
e a linguagem; e por mais férteis em toda variedade e feitio de humor; no entanto, a verdade
dos caracteres, a beleza da ordem e a simples imitagdo da natureza eram, de alguma
maneira, desconhecidas para eles; ou entdo deixadas de lado pela petulancia e o deboche do
humor” (idem). Se falta & comédia o essencial — a arte da imitagdo — no entanto seu
surgimento paralelo a tragédia junto aos gregos ¢ compreendido numa articulagéo orgénica
com esta: “ndo foi por mero acaso que essa sucessd@o ocorreu na Grécia, mas sim por
necessidade, e pela razdo e natureza das coisas. Pois em corpos saudaveis, a natureza
apresenta seus proprios remédios e prové a cura para tudo que se desvia no crescimento e
progresso de uma determinada constitui¢do. (...) Com o aperfeicoamento didrio de sua
habilidade e juizo, a medida que as artes avengavam, [os gregos] encontraram um poder
natural (strength of nature) que corrigia tudo que fosse excessivo. (...) E assim o estilo
florido e o humor excessivamente sangiiineo do estilo elevado foi balangado por algo de
natureza contrdria” (Soliloquio, 2.2.131). Para que a tragédia atingisse sua perfeigdo, foi
preciso o antidoto da comédia, que ridicularizava os autores tragicos e os oradores,
detectando ali “tudo que pudesse ser imposi¢do de uma falsa seriedade e solenidade,
forgando a passar pela pedra de toque desse julgamento” (idem, 130). Entende-se assim que
o wit é uma faculdade critica que exerce as vezes de juizo, que discerne o falso do
verdadeiro, penetrando na armadura da impostura. E verdade que, por si mesmo, o wit ndo

basta para que se fale num discernimento completo: seu procedimento se da, Shaftesbury

interpelagdo das consciéncias, e o convencimento, possibilitados pela experiéncia teatral”. Shaftesbury et le

thédtre élisabéthain, p. 163.
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parece sugerir, um pouco as cegas, € as custas mesmo de se sacrificar a possibilidade de se
erigir em género acabado. O refinamento do wit € entdo ndo somente uma possibilidade,
como uma necessidade, refinamento que vem, segundo Shaftesbury, ndo de sua proibigao,
mas antes da permissdo para que ele se exerga e encontre os proprios parametros que
transformardo o humor em género (Soliloquio, 2.2.132).

Mas essa perspectiva ndo € exatamente a da constituigdo de um género a parte,
como se o verdadeiro wit, uma vez estabelecido, perdesse as relagdes com os demais
géneros artisticos. Retomemos a esse respeito a questdo da sele¢do das formas pelo artista,
que ¢ definida em contraposi¢do a acomodagdo da fantasia. No que consiste “selecionar
formas™? Em ordena-las para constituir um todo harménico. Mas como seleciona-las? Por
critérios de discernimento, é certo: do artista cobra-se um juizo que escolhe o que € belo, o
que deve ou néo ser imitado. Ora, nesse conjunto de exigéncias, a Renascenga definia j& por
engenho. Segundo Syson e Thornton, a percepgdo, pelo olhar do espectador, de uma
concepgdo na obra revela a presenga nesta do ingegno do artista, que seria a capacidade
mesma de associar e coordenar concepgdo e execugdo'>*. O termo italiano ¢ vertido pelo
dicionario de Florio como “a natureza ou inclinagdo de um homem, principalmente em
referéncia ao engenho, arte, habilidade, entendimento ou sagacidade” (4 worlde of wordes,
1528), e assim reencontramos, no talento do artista que seleciona, forma e expde, a
defini¢do do wir que aparece no Leviatd. Ali, com efeito, Hobbes opde, ndo wit e juizo, mas
fantasia e juizo; a fantasia célere pode ser definida como “bom wit”, ou “boa fantasia”, e
difere do “distinguir, discernir e julgar”, qualidades do “bom juizo” (Leviata, 1.8.40). Mas
a definigdo geral de wir é “virtude intelectual”, e assim pode-se afirmar que “juizo sem
fantasia € wit, mas fantasia sem juizo, ndo” (idem, 42). Hobbes distingue ainda entre um wit
natural, “adquirido pelo uso e a experiéncia, sem método, cultura ou instrugdo”, e um wit
“adquirido por método e instrugdo, que € unicamente razdo; que se funda no uso correto da
fala; e que produziu as ciéncias” (idem, 40; 42). Nesse contexto, wif ndo € engenho, por
oposi¢do ao juizo, mas, reunindo engenho e juizo pelo cultivo de uma disposigdo que no

’ . ’ 5
uso se mantém num estado inculto, é talento’.

" Objects of virtue — Art in Renaissance ltaly, pp. 136.

A compreensdo do wit como talento ndo é exclusiva de Hobbes, e encontra-se uma discussdo minuciosa do

wit como faculdade do talento artistico em autores como Ben Jonson. Shaftesbury ndo se refere a Jonson, mas
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Shaftesbury esta ciente dessa definigZo, e explora as potencialidades dos termos em
que Hobbes a apresenta. Por wit natural, diz este, “ndo compreendo algo que o homem tem
de nascenga: pois tal coisa é somente senso; quanto ao que os homens tdo pouco diferem
entre si, ¢ dos animais, que ndo deve ser contado entre as virtudes” (Leviatd, 1.8.40).
Contra a inten¢do de Hobbes, a filosofia de Shaftesbury € uma leitura dessa passagem, onde
o senso € definido pelo adjetivo moral, e o cultivo de uma inclinagdo recebida da natureza
e instituida por ela, ¢ dever. Ora, 0 wit enquanto talento critico de discernir e assimilar
(nisso em plena concordancia com Hobbes) € fruto do desenvolvimento de uma disposigdo
natural. Sua relagdo com o senso ndo é assim tanto de paralelismo quanto de homologia,
pois trata-se de uma mesma faculdade que se desdobra em dois usos diversos mas
complementares e reciprocamente referentes'.

Reunidas no artista, as capacidades que constituem seu falento, uma vez articuladas,
sdo também as mesmas que se requer na avaliagdo da obra de arte, no carater do critico:
“unicamente pode desprezar e zombar do virtuose aquele que é em si mesmo o grande
virtuose, sabio, filosofo, critico, estudante e perseguidor da beleza, arquiteto plastico da
ordem suprema, na espécie primeira, nos caracteres primarios. Ndo ¢ permitido rir de
caracteres secunddrios quando ndo se assenhorou dos primdrios” (Pldstica, Prefdcio, 63).
O olhar critico legitimo € exclusividade daquele que s¢ fez a si mesmo obra de arte; a esse
olhar especifico, mas ndo especializado, deve subordinar-se o do narrador que se dedica a
descri¢do dos fatos e minucias da historia, aquele que tem de se haver com a verdade

historica'®’. Por isso Shaftesbury fala numa “ciéncia” e n3o numa “arte do desenho™: a

sua analise ¢ bastante proxima. Para a questdo do wit em Jonson e na Inglaterra do século XVII, ver Wimsatt
e Brooks, Literary Criticism. a short history, cap. 10: English Neo-Classicism, Jonson and Dryden.

'E evidente que a leitura de Hobbes por Shaftesbury violenta a intengdo do autor do Leviatd, mas ha um
elemento de profunda consideragdo nesse gesto aparentemente desrespeitoso. Shaftesbury busca a verdade
implicita nas palavras de um autor que ndo compreendeu a si mesmo. Para uma analise da questio em
Hobbes, ver Skinner, Reason and rhetoric, parte 2.

'5ICf. ainda Plastica, 76. Assim, entre o verdadeiro critico e o verdadeiro artista existe antes uma identidade
do que uma separagio supostamente motivada por uma “frustragdo” do critico: o verdadeiro critico ¢ capaz de
arte e deve exercé-la enquanto critica. A respeito da homologia entre critico e artista, incorporada na figura do
virtuoso, ver o excelente artigo de Wessely, “The knowledge of an early 18" Century connoisseur:
Shaftesbury and the fine arts”. Como se sabe, essa concepgdo tera repercussdes posteriores importantes. Cf.

Hume, “Sobre o critério do gosto™: “numa palavra, a mesma precisdo e destreza que a prética da a execugéo
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cdpula surpreendente eleva o desenho a capacidade de uma compreensdo da totalidade que
exige um esforco de compreensdo racional que escapa a arte enquanto mera técnica; por
isso, também, as “ciéncias naturais” devem ser consideradas enquanto técnicas, nio
propriamente cientificas' 8

Entende-se entdo porque a metafisica das escolas deve ceder a uma filosofia viva,
pois o ideal da agdo moral pressupde ndo um erudito, mas um virtuose; ndo o especialista
na “verdade histdrica”, mas alguém versado na “verdade poética”. Por isso também ndo se
encontra em Shaftesbury o elogio da virtude pia, da santidade ou dos “grandes homens”,
mas a proposigdo serena de uma virtude artistica, cujo praticante € o virtuose conhecedor da
esfera total da arte, ndo o virtuoso, qualificacdo que se perde em meio as infindaveis
disputas acerca do mérito e da virtude (seriam as agdes meritérias motivadas ou ndo por
interesse?). A Investigagdo que o proprio Shaftesbury dedica a essa questdo ndo por acaso
desfazta, com desenvoltura chocante, o né que ata virtude e vicio, mérito e demérito,
desinteresse e interesse, mostrando que, no todo, essas oposi¢Ges simplesmente
desaparecem: para o conhecedor do todo, o virtuose, apenas a intengdo da natureza faz
sentido, e o restante nem mesmo existe.

Entende-se agora porque o ideal da critica, do wit como juizo e forma formante, ¢
convergente ao ideal da arte e da filosofia: “ndo ¢ de admirar que os poetas primevos
fossem considerados sdbios em seu tempo, pois ao que parece eram dialogistas escolados e

acostumados a esse método de aperfeicoamento antes mesmo que a filosofia o adotasse.

de uma obra também € adquirida pelos mesmos meios em seu ajuizamento. Tdo proveitosa € a pratica para o
discemimento da beleza que, antes de emitir um juizo sobre qualquer obra importante, se requer que essa
mesma realizagdo individual seja examinada mais de uma vez, e observada sob diferentes perspectivas com
atengdo e deliberagdo” (Ensaios, 1772, pp. 247-48). Mas aqui ja nos encontramos, propriamente falando, no
terreno de uma “critica do gosto” onde o vocabuldrio teleoldgico € substituido pela descri¢do dos habitos da
mente.

“!Williams afirma: “a superioridade das ciéncias sobre as artes ¢ manifesta na similaridade e na relagdo que
as ciéncias tém entre si, de maneira que ¢ muito dificil conhecer bem uma delas sem alguma compreensio das
demais. As artes, por outro lado, tém conceitos especializados, técnicas e vocabulario que as distingue umas
das outras” (Art and theory, p. 37). A ciéncia do desenho reune as duas exigéncias presentes nessa explicagao:
o virtuoso ¢ aquele que conhece a similaridade entre as artes — que se da pelo lado do principio — e, a0 mesmo
tempo, sabe avaliar cada género de produgdo de acordo com as especificidades técnicas que permitem a

exposig¢do da idéia na obra.
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Seus mimos, ou discursos caracterizados, eram tdo apreciados quanto seus poemas mais
regulares; e provavelmente deram ocasifio para que estes se formassem com tanta perfeigéo.
Pois a poesia mesma era definida como wma imitagdo principalmente de homens e
maneiras: e era num grau superior e excelente o que, num inferior, chamamos de mimica. E
nisso que o grande mimedgrajo, o pai e principe dos poetas, se excede; pois seus caracteres
aparecem com uma semelhanga para além da qual os mestres posteriores conseguiram
descrever”; assim como Homero, Sdcrates, o “herdi filosofico representado nos escritos
dialogicos” eleva a mimica a apresentagdo do humano enquanto carater € maneira num

159,

dialogo que, como “espelho de bolso”, é processo de formagdo (Soliléquio, 1.3.106) "": a

critica, o exercicio do verdadeiro wit como discernimento que regula racionalmente a
fantasia é um dos momentos desse didlogo de formag3o.

A distancia em que Shaftesbury se posiciona em relagéo a filosofia moderna néo ¢
assim gratuita, ou signo de uma incompreensdo do tipo de concepgdo da metafisica que se
estabelece a partir de Descartes. Ao contrario, essa posigdo resulta de uma compreensio
sem duvida peculiar, mas profunda, das implicagdes contidas nesse paradigma de filosofia.
A metafisica do design exprime-se e se articula organicamente, rejeita a vinculagdo do
método filos6fico a geometria, suprime o dualismo entre corpo e alma, matéria e
inteligéncia, e propée uma intima vinculagdo entre o “belo”, a “vida” e a “virtude”.
Entende-se, entdo, que a rejeigdo da metafisica moderna seja acompanhada de um desprezo
mais ou menos velado pela “filosofia da natureza” pela qual ela se pauta, e que pretende
fundar. E em vdo que se procurara pelo elogio de Bacon, Galileu ¢ Newton nas paginas
deste resoluto admirador de Xenofonte e Epiteto, de Socrates e Marco Aurélio. Shaftesbury
ndo nutre qualquer ilusdo de que a verdade da natureza se decide no palco das formas
efémeras, da temporalidade atomizada do empirismo: ela deve ser encontrada no trabalho

interior das formas, no qual os antigos ja eram inteiramente proficientes, e nada resta a

%0 “mistério fundamental da arte”, a selegdo das formas, é exprimido, nos termos deVasari, como maneira,
“essa beleza que vem da cdpia freqiiente das coisas mais belas, e das mais belas méos, cabegas, corpos e
pernas que, quando reunidos, compdem uma figura com tantas belezas quanto € possivel, que deve estar
sempre presente na obra e em cada uma de suas figuras” (Vida dos pintores, “Da pintura”, p. 111). Uma
definigdo importante também para que se compreenda a importancia das “manners” para Shaftesbury. Mais
do que um “costume” assumido irrefletidamente, a “maneira” é um certo “porte” resultante de um processo de

formagao.
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acrescentar a sua sabedoria °°. Mas Shaftesbury ndo repete os antigos, € mesmo se nas

péginas dos Exercicios podemos encontrar uma riqueza admiravel de comentario conceitual
e filologico, a leitura ¢ sempre original, e ali acompanhamos a formagdo de um sistema
rigoroso, coerente e auto-suficiente. A linguagem das formas para o qual esse sistema abre
nossos olhos ndo depende da temporalidade, mas sempre se manifesta de maneiras novas e
inusitadas, e por isso ha também uma sabedoria moderna, de um Rafael, de um
Michelangelo, de um Poussin. O elogio da verdade poética vale para Shaftesbury como
critério para sua propria filosofia, menos interessada na distingdo de dominios especificos
do que na apreensdo de um sentido essencial da realidade. A indistingdo dos dominios da
filosofia, ou antes o ponto de fuga para o qual convergem as diferentes especificagdo do
juizo humano, as diferentes esferas da compreensdo racional do mundo (conhecimento,

moral, beleza), ndo deixa de surpreender numa reflexdo que se institui no alvorecer da

idade da especializag#o cientifica e da institui¢do dos saberes positivosm.

Por outro lado, os elementos que apresentamos no decorrer de nossa analise
parecem suficientes para falar numa “teoria da arte” ou ainda numa “estética” na filosofia

de Shaftesbury'®. Se ¢ inegavel que as passagens que comentamos revelam um esforgo

'“A afinidade de Shaftesbury com o que Skinner chama de “ideal humanista da Renascenga”, e a distdncia
que o separa do projeto de um Bacon, fica assim patente: “o ideal renascentista do treino nas humanidades
pouco ou nada tem a ver com a descoberta de novos conhecimentos., mas € primordialmente encarado como
um exercicio de recuperagio e preservagdo de uma forma antiga de sabedoria mais profunda do que qualquer
uma a que o mundo moderno possa aspirar”’ (Razdo e retérica, p. 24). De passagem, vale notar que a recusa
da modemidade nesses termos conhece uma contrapartida num projeto que remonta & retomada do ideal
classico pela via da exposigdo pictorica italiana.

"%'Segundo Paolo Casini, anuncia-se no vocabulario “organicista” da metafisica de Shaftesbury a reviravolta
por que passard a filosofia da natureza no século XVIII: “por volta de 1740, delineia-se uma mutagao: ao lado
da fisica matemadtica, e muitas vezes em oposi¢do a ela, suge aos poucos a ciéncia da natureza orgénica (..
Os fendmenos da vida vegetal e animal levantam uma série de novas questdes, que ultrapassam o quadro da
ciéncia cartesiana e newtoniana (...) Ao modelo cosmoldgico predominante substitui-se a teleologia orgénica:
a prova da existéncia de Deus assenta-se na perfeigdo e na finalidade dos organismos viventes” (Diderot

<

philosophe, p. 110-11). Na@o deixa de ser irdnico que a passagem da primazia do “ontologico” ao
“teleoldgico” na filosofia da natureza do século XVIII se prefigure nesse pensador que recusa a investigagao
empirica da natureza o privilégio do acesso ao sentido da natureza.

'2Como faz o comentario de Croce, armado para mostrar, é verdade que em termos bastante gerais, como se

encontraria em Shaftesbury um pioneiro da “critica e da teoria da arte”. (Shaftesbury in Italy, pp. 28-9). Para
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notavel de reflexdo sobre o processo de criagdo artistica, destinado, como tal, a exercer um
impacto consideravel no decorrer do século XVIII, parece-nos imprudente avangar esse tipo
de afirmagdo que desconsidera, com efeito, o carater do desenho enquanto ciéncia na
reflexdo de Shaftesbury. Para compreender estatuto dessa “ciéncia”, é preciso determinar o
campo semantico dos termos que a compdem, caso contrdrio recairiamos no contra-senso
de cobrar dela o que ela nido pretende oferecer, um conjunto de definigdes teodricas,
procedimentos e técnicas experimentais a partir dos quais se poderia estabelecer um debate
académico visando a um consenso provisoriamente “universal” acerca da natureza e da
fungdo da representagdo pictorica. Por outro lado, ndo se trata de estabelecer para o desenho
e as artes que dele derivam (para falar com Vasari), arquitetura, escultura e pintura, uma
esfera de autonomia que permitiria constituir uma “es ética” enquanto disciplina filosofica
especial. Seria, de fato, um contra-senso falar em “‘teoria do conhecimento”, “moral” e
“estética” num autor que, como Shaftesbury, se preocupa justamente em mostrar a
interdependéncia dessas esferas que por vezes seriam artificialmente separadas. Se de fato ¢
verdade que a reflexdo sobre o belo é na filosofia de Shaftesbury uma constituigdo da
metafisica, nem por isso ela deixa de ter um carater tanbém critico.

Por isso mesmo a instituigdo do Belo como érgdo da filosofia tem uma contrapartida
na rejeigdo da instituicdo da Teologia no centro da reflexdo sobre a arte. Que se trata de um
movimento deliberado da parte de Shaftesbury nao resta divida, como ilustram as palavras
de Vasari no Prefdcio a vidas dos artistas: “O desenho é, entretanto, a fundagdo de ambas
essas artes [escultura e pintura), e ¢ mesmo o principio que anima todo processo criativo: e
certamente o desenho existia em absoluta perfei¢do antes da criagdo, quando Deus Todo-
Poderoso, tendo criado a vasta extensdo do universo € adornado os céus com luzes
brilhantes, levou seu intelecto criador para além, ao céu claro e a terra sélida. E entéo, no
ato de criagdo do homem, modelou as primeiras formas da pintura e da escultura na graga
sublime das coisas criadas” (Vidas, Prefacio). O preambulo teolégico ndo ¢ exclusividade
de Vasari, mas comparece sempre que se trata de discutir as artes do desenho na Itlia do
século XVI. Os termos da expressdo também ndo sdo originais, € ecoam o Génese de

: ~ . , . \ . ~ | . . . .
maneira a ndo deixar divida quanto & vinculag@o exterior entre criador e criatura. Assim,

uma discussdo contemporanea da questdo, ver o volume organizado por Serge Trottein, L ‘esthétique nait-elle

au 18e Siécle?.
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contaminando o Belo com a Teologia e falseando os termos de sua compreensdo, a
“estética” da Renascenga mostra-se tdo incapaz de dar conta da natureza da pintura quanto
a filosofia moderna da natureza do mundo. Para desfazer essa contaminagdo indevida, num
lado como no outro, foi preciso que Shaftesbury mostrasse os verdadeiros termos em que
esses dominios se imbricam necessariamente.

Nem “metafisica” como disciplina de um “saber especial”, nem “estética” como
reflexdo autébnoma sobre o belo, a filosofia de Shaftesbury anuncia, em seu estranhamento
diante da modernidade, aquela esfera até entdo inaudita que Kant podera ver, quase cem
anos mais tarde, como tribunal da filosofia, mas também de todo discurso ideologico: “este
¢, particularmente, o século da critica, a qual tudo deve ser submetido. A religido, alegando
sua santidade, e a legislagdo sua majestade, pretendem a ela subtrair-se; mas assim trazem
contra si mesmas justas suspeitas, e ndo podem pretender a sincera estima que a razdo
concede unicamente ao que consegue se sustentar diante de seu exame publico” (Critica da
razdo pura, Introdugdo, n. 2).

Essa “idade”, que a filosofia de Shaftesbury anuncia a sua maneira, é também o
momento em que o paradigma de filosofia que o autor inglés ainda julgava possivel
conhece um abalo decisivo. A imbricagdo entre o belo, o conhecimento e o sentido moral
do mundo, a pretensdo a aderéncia da linguagem as coisas, esses sdo os dogmas com que o
Século das Luzes se vera as voltas. A demoligdo das provas teleolégicas nos Didlogos de
Hume, a cisdo entre a reflexdo estética e a reflexdo teleologica na Critica do Juizo de Kant
sdo respostas as pretensdes, agora consideradas descabidas, que animam a filosofia de
Shaftesbury. E nesse momento, e nio na filosofia de Shaftesbury, que o “belo” ganha, ao
ser destituido de toda significag@o ontologica, uma dignidade especial, que implica, por um
lado, em sua desvinculag¢do do sentido pretensamente “teleolégico” da natureza, e que, ndo
por acaso, se liga a uma certa simbolizagdo da sociabilidade humana'®.

Mas o diagnéstico de Kant sobre seu tempo, emitido no crepisculo do século das

luzes, confirma a intengdo fundamental da filosofia de Shaftesbury: uma reflexdo sobre a

'*Nossa analise acompanha as sugestdes de Lebrun em Kant e o fim da metafisica. A rejeigdo do belo como
signo da ordem do mundo tem uma contrapartida: para Hume, que insere a analise da beleza no quadro da
sociabilidade humana (Da delicadeza de gosto e paixdo; Do critério do gosto), e para Kant, que faz do belo

“signo da moralidade” (Critica do Juizo, § 40).
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possibilidade de sentido do mundo e, sobretudo, das palavras de que nos valemos para
descrevé-lo que é, antes de mais nada, uma critica. Por isso também as pretensdes da
“filosofia da natureza”, e do discurso de legitimagdo que as acompanha na metafisica
racionalista, de aderéncia ao mundo, perde qualquer sentido. Referido a “natureza humana™
ou ao “sujeito transcendental”, o discurso da mathesis universalis é privado de sua
pretensdo ontolégica e relegado ao campo das significagdes humanas, que, como
Shaftesbury ja mostrara, ndo cumpre rejeitar pura e simplesmente, mas antes levar a sério
para mostrar porqué, afinal, os homens insistem em falar e em agir tal como fazem. Entre o
ocaso da metafisica e o alvorecer da critica, a filosofia de Shaftesbury articula, uma ultima
vez, os dominios da totalidade que cabera a Kant separar na reflexdo transcendental; e a
Hume, Smith e Ferguson, atribuir uma positividade que ndo depende mais de uma
referéncia a “totalidade”, a “imanéncia” ou “transcendéncia”, e a “inten¢des racionais” do
divino, doravante consideradas como significagées que ndo remetem as coisas, mas giram
em falso no dominio nebuloso da ideologia; positividade cuja institui¢do, entretanto,
significativamente, depende sempre de um embate em torno da compreensdo do “orgénico”
e do “artistico”. Ao reconhecer, com Shaftesbury, o primado fundante da reflexdo sobre a
légica e a constitui¢do dos saberes positivos eles sdo, mesmo contra o fildsofo inglés, seus

discipulos mais fiéis.
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